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as  auf  römisclion  Boden  umgepflanzte  Drama  gedieh  anfangs  wunderbar  und 
trieb  auch  einheimische  Schösslinge  wie  die  Prajtexta  und  Togata.  Es  erfreute 
sich  der  Gunst  des  Pubhkum  und  lockte  eine  Zahl  hervorragender  Bühnendichter 
hervor.  Buld  machten  sich  aber  die  beiden  Strömungen  merkbar,  die,  obgleich 
einander  entgegengesetzt,  doch  zusammenwirkend  das  frühe  Ende  herbeigeführt 
haben.  Im  Grunde  war  das  Drama  eine  allzu  verfeinerte  und  duftige  Blüte  einer 
langen  Kulturentwicklung  um  bei  der  grossen  Masse  der  römischen  Plebs  das 
rechte  Verständnis  finden  zu  können  *);  es  verlangt  auch  weit  mehr  als  irgendeine 
andere  Dichtart  von  dem  Interesse  des  grossen  Publikum  getragen  zu  werden,  sonst 
siecht  es  dahin  und  wird  ein  blutloses  Buchprodukt.  Die  grosse  Masse  fand  aber 
bald  die  zugespitzten  Wechselreden  und  die  langen  Monologe  langweilig;  für  ihren 
Geschmack  waren  derbere  Mittel  vonnöten.  Die  Spielgcber  haben  das  auch  be- 
griffen und  sich  danach  gerichtet.  In  den  von  Cicero,  ad  fam.  7,  i  mit  einer 
starken  Ungemut  geschilderten  Spielen  des  Pompejus  sah  man  in  Clytsemestra 
einen  langen  Zug  von  beutebeladenen  Maultieren  und  in  dem  «trojanischen  Pferd» 
dreihundert  Mischgefässe  und  grosse  Truppen  Fussvolk  und  Reiterei  über  die 
Bühne  ziehen.     So  wurde  den  Schaugelüsten  des  Publikum  Rechnung  getragen. 

Andrerseits  gab  das  römische  Drama  den  Gebildeten  der  Zeit  mancherlei 
Anstösse.  Sie  urteilten  nach  dem  Masstab  der  griechischen  Theorie  und  der  grie- 
chischen Vorbilder,  die  nach  ihrer  Meinung  verdorben  worden  waren  durch  die 
Zugeständnisse,  die  die  alten  Dramatiker  den  römischen  Verhältnissen  und  der 
lateinischen  Sprache  gemacht  hatten.  Einzelne  Vorzeichen  dieser  Bewegung,  die 
auf  uns  gekommen  sind,  sind  dass  der  Tragiker  C.  Julius  Caesar  Strabo  (f  87)  deu 
Schauspielern  anwies  sich  der  griechischen  Aussprache  Tecmessa  zu  bedienen  und 
nicht  der  den  lateinischen  Lautverhältnissen  angepassten  Form  Tcciimessa  *),  uud 
dass  der,  soweit  wir  urteilen  können,  grösste  Schauspieler  Rom^,  Roscius,  die  Maske 
definitiv  einführte  '). 


')  Symptomatisch  sind  das  widerholte  Missgeschick  der  Hecj'ra  des  Terenz  und  die  unsäg- 
lichen Auftritte  in  den  Tragödien,  die  bei  den  Triumphalspieleu  des  L.  Anicius  1G7  v.  Chr.  ge- 
geben wurden,  welche  Polybius  zu  schildern  ablehnt. 

»)  Marius  Vict.  VI,  8  Keil. 

•)  S.  Friedländer  bei  Marquardt,  Römische  Staatsverwaltung  3 '  S.  546.  Es  war  schon  n\ 
4er  Zeit  des  Terenz  versucht  worden. 
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Für  diese  Richtung  bat  Horaz  durch  seinen  Brief  an  August  und  die  Ars 
poeticR  sich  zum  Vorkämpfer  gemacht.  Er  wusste  zwar  die  Verdienste  der  alten 
römischen  Dichter  zu  schätzen,  er  hebt  hervor,  dass  eine  tragische^Ader  den  Rö- 
mern angeboren  war^)  und  dass  sie  durch  das  Behandeln  heimischer  Stoffe  die 
von  den  Griechen  gesteckten  Grenzen  glücklich  erweitert  hatten  ").  Selbst  ist 
er  den  griechischen  Mustern  und  Kunstregeln  gänzlich  hingegeben;  man  braucht 
kaum  zu  erinnern  an  die  berühmten  Verse: 

Vos  exemplaria  Greeca 
Nocturna  uersate  manu,  uei'sate  diuma  (A.  P.  268  f.). 
Qraecia  capta  ferum  uidorcm  cepit  et  artes 
Intulit  agresti  Latio:  sie  horridus  ille 
Deflujcit  numerus  Saturnius  et  graue  uirus 
Munditiee  pepulere;  scd  in  longum  tarnen  eeuum 
Manserunt  hodieque  manent  uestigia  ruris.     (Ep.  2,  l,  156 — 60). 

Eben  diese  Spuren  des  urwüchsigen,  rauhen  Römertums  in  der  Dichtung  und 
vor  allem  in  der  Tragödie  hat  sich  Horaz  zu  tilgen  vorgesetzt.  Er  fast  hadert  mit 
den  Alten,  hält  ihnen  ihre  mangelhafte  Sprach-  und  Verskunst  vor  ').  Im  Gegen- 
satz zu  dem  einförmigen  Pathos  und  den  uerha  sesquipedalia  der  Alten  fordert  er  ein 
genaues  Feilen  des  Ausdrucks  *)  und  bezeichnet  es  als  die  höchste  Aufgabe  des 
Tragikers  die  Zuschauer  in  seine  gedichtete  Welt  hineinzaubern  zu  können,  d.  h. 
vor  allem  die  psychologische  Treue  der  Handlung  zu  wahren  *).  Und  doch  muss  er 
gestehen,  dass  das  Volk  die  alten  Stücke  immer  wieder  auf  der  Bühne  schauen 
wollte «). 

Als  er  die  Vorschriften  vorträgt,  nach  welchen  das  Drama  zu  formen  sei, 
zielt   er   öfters   auf   eine  Aufführung.     Aufmerksamheit  der   Zuschauer   macht  den 


')  Hör.  Ep.  2,  1,  166  Nam  spirat  tragicum  satis  et  feliciter  audet. 

•)  Hör.  A.  P.  286        Nee  minimum  meruere  decrts  ventigia  greeca 

Auai  deserere  et  celehrare  domeatica  facta 
Vel  qui  pi-cetextaa  vel  qui  docuere  togatas. 

*)  In  einem  Falle  ist  es  an  den  wenigen  Fragmenten  der  Tragödien  aus  der  Kaiserzeit  er- 
wiesen worden,  dass  die  von  Horaz  geforderten  Regeln  befolgt  worden  sind.  Er  rügt  A.  P.  258 
ff.  die  Verwendung  von  Spond^en  in  dem  zweiten  und  vierten  Fuss  des  Trimeters;  das  ist  später 
vermieden.    S.  B.  Schmidt,  Rhein.  Mus.  16  (61)  586  fF. 

*)  A.  P.  25)0  ff. 

*)  Ep.  2,  1,  210  Ille  per  extentum  funem  mihi  posse  uidetur 

Ire  poeta,  meum  qui  pectus  inaniter  angit, 
Inritat,  »itUcet,  falcxs  ten'oribtis  implet, 
Vt  magus,  et  modo  me  ^hehis,  modo  ponit  Aihetiis. 

•)  AaO.  60  Ho»  ediacit  et  hos  arto  stipata  teatro 

Spectat  Roma  potens 
(i.  e.  Pacuvius,  Accins,  Afranus,  Plautus,  Ctecilius,  Terentius). 
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Dichter  stolz,  der  Gegenteil  peinigt  ihn  *).  Wenn  die  Reden  der  Rolle  nicht  ange- 
passt  sind,  brechen  Ritter  und  das  übrige  Publikum  in  Gelächter  aus  *).  Wer 
wünscht,  dass  das  PubUkum  bis  Ende  bleibt  und  ihn  beklatscht,  muss  den  Cha- 
rakter der  verschiedenen  Lebensalter  richtig  zeichnen ').  Nach  allem,  was  man 
sonst  von  dem  römischen  Publikum  kennt,  fragt  man  mit  Recht,  ob  Horaz  hier 
wirklich  im  Ernst  dem  angehenden  Dichter  das  Publikum  als  den  urteilsfähigen  Kunst- 
richter vorhält.  Er  setzt  vielmehr  das  Publikum  an  seiner  statt  und  mutet  ihm 
seine  eigenen  Ansichten  zu  *).  Der  Hinweis  auf  das  PubHkum  ist  genau  ge- 
nommen nicht  viel  mehr  als  eine  rhetorische  Figur.  Ganz  deutlich  erhellt  das  aus 
der  Stelle  *),  wo  Horaz  für  das  Gelingen  eines  Stücks  die  Forderungen  aufstellt, 
dass  es  gerade  fünf  Akte  haben  muss,  dass  der  deus  ex  machina  nicht  ohne  Not 
eingeführt  werden  darf,  dass  die  vierte  Person  nicht  zu  viel  reden  darf,  dass  der 
Chor,  wie  schon  Aristoteles  fordert  *),  an  der  Handlung  teilnehmen  soll,  gewiss 
alle  gute  und  richtige  Regeln,  von  denen  sich  jedoch  das  römische  Publikum 
herzlich  wenig  kümmerte.  Gerade  die  beiden  letzten  Verse  weisen  auf  einen  ganz 
anderen  Geschmack,  nach  dem  die  Bühnendichter  sich  richteten,  den  Horaz 
aber  verwerflich  fand.  Auch  anderswo  lässt  er  Streiflichter  auf  den  wirklichen 
Zustand  fallen,  der  für  seine  Ideale  so  ungunstig  wie  nur  möglich  war.  Er  rügt 
A.  P.  202  ff.  die  Anmassung  der  Flötenbläser,  die  in  prachtvollen,  schleppenden 
Gewändern  auftraten  und  deren  Instrument  mit  der  Tuba  wetteiferte;  hier  wird  er 
sogar  ein  laudator  temporis  acli.  Es  kann  dem  Publikum  einfallen  mitten  in  der 
Aufführung  einen  Bärenkarapf  oder  Faustkampf  zu  verlangen,  und  auch  die  Ritter, 


*)  AaO.  177  Quem  tulit  ad  sccenam  uentoso  Gloria  cnn-u, 

Exanimat  lentvis  spectator,  sedulus  inflat. 

')  A.  P.  112  Si  dicentis  erunt  fortunis  absona  dicia, 

Romani  tollent  equites  pediiesque  cachinnum. 

•)  A.  P.  153  Tu,    quid  ego  et  populus  mecum  desideret,  attdi. 

Si  plosoris  eges  aulcea  mauentis  et  usque. 
Sessuri,  donec  cantor  'uos  plaudite   dicat, 
jEtatis  cuittsque  notandi  sunt  tibi  mores. 

Auf  den  Geschmack  des  Publicum  bezieht  er  sich  ferner  A.  P.  319  S. 

Interdum  spedosa  locis  morataque  recte 
Fabula  nullius  ueneris,  sitie  pondere  et  arte, 
Valdivs  ohlectat  populum  vieliusque  moratur. 
Quam  uersus  iiiopes  rerum  nugceque  canorce. 
*)  S.  bes.  A.  P.  153. 

')  A.  P.  189  Neve  minor  neu  sit  quinto  productior  actu 

Fabula,  quce  posci  uult  et  spectanda  reponi; 
Nee  deus  intersit,  nisi  dignus  uindice  nodtcs 
Inciderit;  nee  quarta  loqui  persona  laboret. 
Acioris  partes  cliorus  ofßciumque  uirile 
Defendat,  neu  quid  medios  intercittat  actus, 
Quod  non  proposito  conducat  et  fuereat  apte. 

*)   Aristot.  A.  P.  18    xal    tov    j^opöv    Z\    eva    8et  ünoXaßsiv    twv    onoxptTäiv    xai  p.öptov    t'va;    toü 
5Xoü  xal  oüva^tuviCeod-at. 
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nuf  welche  er  sichtlich  als  die  Urteilsfähigsten  rechnet,  freuen  sich  an  leerem  Augen- 
schmaus; Fussvolk  und  Reiterei,  Wagen  und  Schiffe,  Gefangene  und  Kriegsbeute 
werden  über  die  Bühne  geführt  wie  in  den  Tagen  des  Pompojus ').  Diese  scharfe 
Ausfälle  gegen  den  verkehrten  Zeitgeschmack  zeigen  uns,  dass  Horaz  in  der  Ars 
poetica  das  Publikum  so,  wie  er  es  wünscht,  fingiert,  ein  Bild,  dem  die  Wirklichkeit 
Hohn  sprach.  Für  die  theoretische  und  gräzisierende  Art  der  Belehrungen  Horazens 
ist  der  grosse  Platz  bezeichnend,  der  dem  Satyrspiel  eingeräumt  wird,  das  in  seiner 
von  Horaz  geforderten,  griechischen  Form  in  Rom  nie  wirkliche  Aufnahme  ge- 
funden. Aber  auch  hier  spricht  er  von  einer  wirklichen  Aufführung  *).  Der 
Ausgang  hat  gezeigt,  dass  er  sich  in  seinen  Bestrebungen,  die  römische  Satyrspiel- 
Atellnne  ^)  durch  das  griechische  Satyrspiel  zu  veredeln  vergebens  auf  den  besse- 
ren Geschmack  der  Ritter  berief. 

Die  Forderungen  des  Horaz  sind  einer  tiefen  Achtung  für  das  Drama  und 
einer  ernsten  Auffassung  seiner  grossen  Aufgabe  entsprungen;  es  war  aber  unver- 
meidlich, dass  durch  ihre  Durchführung  der  Zwiespalt  zwischen  Dichter  und  Publi- 
kum vergrössert  werden  niussto,  so  dass  das  Drama  der  Lebeusluft  der  öffentlichen 
Bühne  beraubt  wurde;  Horaz  hat  gesiegt  ausser  in  einem  Punkt:  die  psy- 
chologische Wahrheit,  die  er  als  das  Höchste  des  Dramas  verlangte,  ist  durch  die 
schön  klingenden,  aber  hohlen  und  inhaltsarmen  rhetorischen  Phrasen  verdrängt 
worden.    So  ging  die  Tragödie  auch  ihrer  inneren  Lebenskraft  verlustig. 

Das  aus  den  literaturkritischen  Briefen  des  Horaz*)  gewoimono  Bild  wird 
durch  den  tatsächlichen  Tiefstand  der  dramatischen  Produktion  seiner  Zeit  bestätigt. 
Zwar  strahlt  uns  die  berühmte  Tragödie  Thyestes  dos  L.  Varius  Rufus,  der  Freund 
des  August  und  Herausgeber  der  ^Eneis,  als  ein  leuchtender  Stern  entgegen.  Sie 
wird  neben  der  Medea  des  Ovid  als  die  hervorragendste  römische  Tragödie  gepriesen; 


')  Ep.  2,  1,  182  So'pe  etiam  atidacem  fugat  hoc  terrctque  poetam 

Quod  numero  plures,  uirtute  et  honore  minores, 
Indocti  stolidique  et  depugnare  parati, 
Si  discordet  eqnes,  media  inter  varminn  j)08cunt 
Auf  ursum  auf  pugiles:  hin  nam  plebecula  gnudet. 
Verum  equitis  qnoqne  iam  müjrauit  ab  aure  uohiptas 
Omuis  ad  incerfos  oculos  et  gaudia  uann. 
Qnattuor  aiit  plures  atihea  premuntur  in  horas. 
Dum  fugitmt  equitum  türmte  peditumque  cateruce; 
Mox  trahitur  manibus  regum  fortima  retortis, 
Esseda  festinant,  |jj7e«/rt,  petorrita,  naues, 
Captiuum  portatur  ebur,  captiua  Corinthns. 

*)  A.  P.  248.  Offenduntur  enim,  quibus  est  equiis  et  pater  et  res, 

Nei\  siquid  fricti  ciceris  probat  et  nucis  emptor, 
^Equis  accipitint  animis  donautue  corona. 

*)  Über  die  römischen  fabulce  satgrico!  oder  mythologischen   Atcllanen  s.  Dieterich,  Pulcinella 
100  ff.;  die  Bemüliungen  des  Horaz* werden  8.  124  f.  gewürdigt. 

*)  Als    Zeugnis    von    dramatischen    Aufführungen    kommt  noch  hinzu  Sat.  1,  10,  39 
Nee  redeaut  iterum  atque  itcrum  spectanda  theatris. 
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Quintiliau  achtet  sie  jeder  griechischen  gleich ').  Nach  der  zufälligerweise  erhalteiieu 
Didaskalie  *)  ist  das  Stück  bei  der  Siegesfeier  nach  der  Schlacht  bei  Actium  auf- 
geführt worden  und  hat  seinem  Verfasser  ein  kaiserliches  Freundesgeschenk  von 
einer  Million  Sestertien  eingetragen.  Hier  wirkt  die  griechische  Spielordnuug  nach. 
In  Griechenland  war  die  Aufführung  von  den  neuen  Tragödien  der  Höhepunkt  der 
musischen  Agone;  dementsprechend  schreiben  die  Inschriften  sehr  oft  vor,  die 
beschlossenen  Ehrungen  bei  den  neuen  Tragödien  zu  verkünden.  Bei  den  römischen 
Spielen  verhielt  es  sich  ähnlich.  So  wollte  ersichtlich  auch  Octavian  die  Siegesfeier 
durch  die  Aufführung  eines  neuen  Meisterstückes  der  römischen  Tragödie  krönen. 
Er  war  selbst  dramatisch  interessiert,  wie  seine  nie  vollendete  Tragödie  Aias  zeigt, 
von  dem  er  witzig  sagte,  dass  er  nicht  dem  Schwert  sondern  dem  Schwamm  anheimge- 
fallen war  ^).  Vielleicht  war  es  sogar  auf  seine  direkte  Veranlassung,  dass  das  be- 
rühmte Stück  gerade  bei  der  Siegesfeier  zu  Gebot  stand.  Das  eigentliche  Feld  des 
Varius  war  das  Epos;  als  Epiker  preist  ihn  Horaz*),  Es  ist  unsicher,  ob  er  je  ein 
anderes  Drama  geschrieben  hat^). 

Die  sonst  erwähnten  Tragödien  sind  nur  Versuche  vornehmer  Leute,  die  bald 
auf  die.«!em,  bald  auf  jenem  Felde  schriftstellerten ;  so  Titius,  Asinius  Pollio  und  gar 
Ovid,  dessen  grosses  Talent  sicher  nicht  dramatisch  war'').  Noch  unbedeutender 
Waren  Turranius  und  Graccus').  Der  böse  Zufall  hat  es  gefügt,  dass  der  einzige 
Dichter,  von  dem  wir  noch  sicher  wissen,  dass  seine  Stücke  über  die  Bühne  gegangen 
sind,  der  von  Horaz  verspottete,  tränenreiche  Pupius  ist,  den  die  Scholien  zur  Stelle 
einen  tragoediographus  nennen^).  Dabei  muss  man  sich  beruhigen,  obgleich  man 
auch  an  bürgerliche  Rührstücke  von  der  Art  der  Captivi  denken  konnte. 

')  Qiiintil.  10,  1,  98  Varii  Thyestes  cuilibet  Groecarnm  comparari  potest.  Ouidii  Medea  uidetur 
mihi  ostcndere,  quantum  ille  uir  prcestare  poiuerit.  Tacit.  Dia).  12  iiec  ullus  Asinii  mit  Messalice  Über 
tarn  ilhishis  est  quam  Medea  Ouidii  aut  Varii  Thyestes.  Plülarg.  stu  Verg.  ecl.  8,  10  Varium,  cuim 
exstat  Thyestes  tragoedia,  Omnibus  tragieis  praeferenda.  Mart.  8,  18,  7  Et  Vario  cessit  (sc.  Maro) 
Romani  laude  cothurni,  Cum  posset  tragico  fortius  ore  loqui. 

')  Sie  steht  mitten  in  dem  Text  der  Origines  des  Isidonis  von  Sevilla  in  Cod.  Paris. 
7530  H.  VIII.  Lucius  Varus  rognomento  Rufus  Thyesten  tragoediam  magna  cura  absolufam  post 
Actiacam  uidoriam  Augusto  ludis  eins  in  sccena  edidit;  pro  qua  fabula  sestertium  deciens  accepit. 
8.  Schneidewin.  Rhein.  Mus.  1  (42)  10«  ff.  u.  2  (43)  638. 

')  Suet.  Aug.  85;  Macrob.  2,  4,  2;  Suidas  s.  v.  Au-jfOusxo?  nennt  neben  Aias  auch  einen 
Achilles. 

*)  Hör.  Sot.  1,  10,  43  forte  epos  acer,  Vt  nemo,  Varius  ducit;  Od.  1,  6,  1  Scriberis  Vario 
fortis  et  hostium  Victor,  Mceonii  carminis  alite. 

')  Es  beruht  darauf,  wie  viel  Gewicht  man  dem  Plural  beimessen  will  bei  Porphyr,  zn  Hör. 
Od.  1,  6,  1  fuit  L.  VariiM  et  epici  carminis  et  tragoediarum  et  elegorum  auctor;  vgl.  dagegen  Philar- 
gyrus  aaO. 

•)  Titius,  Hör.  ep.  1,  3,  12  ßdibusne  Latinis 

Thebatios  aptare  modos  sttldet  auspice  Musa 
An  tragica  descpvit  et  ampullatnr  in  arte. 
Über  Pollio  s.  g.  10,  Ovid  o.  A.  1. 

')  Erwähnt  in  dem  Dichterkatalog  Ovids,  ex  ponto  4,  1«,  29  u.  31. 

*)  Hör  ep.  1,  1,  65  rem  facias Vt  propius  spectes  laaimosa  poemata  Pupi.    Dazu  die 

pseitd  akronischen  und  cruquianischen  Scholien  mit  dem  spottenden  Grabepigramm. 


•■  ^r-^^i:   i^^ 


8  Martin  t*.  Nilssoii. 

Die  gräzisierende  Tendenz  ging  bald  so  weit,  dass  die  Römer  Dramen  in  gne- 
chischer  Sprache  schrieben*).  Freilich  wurde  dies  dadurch  erleichtert,  dass  das 
Griechische  in  Rom  als  Bühnensprache  dem  Latein  gleichberechtigt  war  und  in  der 
Kaiserzeit  immer  mehr  um  sich  gegriffen  zu  haben  scheint*).  Es  zeigt  jedenfalls, 
wie  das  Drama  dem  Volk  entfremdet  und  zu  litterarischer  Spielerei  ausgeartet 
worden  war. 

Auf  dem  vorgezeichneten  Weg  geht  es  in  der  Folgezeit  schnell  weiter  abwärts ; 
nur  dass  jetzt  die  Nachrichten  über  Aufführungen  der  Tragödien  verstummen  ').  Der 
Atreus  des  Mam.  iEmilius  Scaurus^)  und  der  Agamemnon  eines  Unbekannten,  die 
während  der  Regierung  des  Tiberius  ihre  Verfasser  ins  Unglück  stürzten,  waren 
sicher  nur  durch  Recitationen  oder  Abschriften  bekannt  geworden  %  Lucan  schrieb 
nach  seinem  Biographen  Valla  eine  Medea  wie  Ovid,  die  er  doch  nicht  vollendete. 
Bei  Juvenal  sind  die  Tragiker  Hungerleider");  bei  Martial  Dilettanten,  die  sich  in 
allem    versuchen  '),    oder   armselige   Stümper ').     Statins   muss   seine    Agaue    dem 

'  Asinius  Pollio  verfnsste  Tragödien  auch  in  griechisher  Sprache  (Serv.  zn  Verg.  ecl.  8,  10)  ; 
ich  selie  keinen  Anlass  die  Nachricht  zu  bezweifeln.  Germanicus  binterliess  griechische  Komö- 
dien (Suet.  Calig.  3);  Claudius  schrieb  eine,  die  in  Neapel  bekränzt  wurde  (Claud.  11).  Dem  Titas 
legt  Eutropius  7,  81  (14)  griechische  Tragödien  bei ;  Plinius  d.  j.  schrieb  eine  mit  vierzehn  Jahren 
(ep.  7,  4).  Von  Pompejus  Macer  führt  Stobseus  (78,  7)  griechische  Verse  an,  die  Welcker  mit  Recht 
einer  Tragödie,  vielleicht  einer  Medea,  zuschreibt  (Welcker,  Die  griech.  Trag.  (=  Rhein.  Mus.  Suppl. 
2)  S.  1330,  wo  auch  die  übrigen  Stellen  besprochen  sind). 

')  Spiele  des  Cajsar  und  des  August  per  omnium  linguai-um  histriones,  Suet.  C«es.  39,  Aug. 
43.  Ituli  laiini  und  grceci  astici  in  dem  Säkularfest  des  August,  acta  lud.  ssec.  (Eph.  epigr.  8,  225  ff.).  Z.  156 
f.  usw.;  vgl.  u.  Die  griechische  Komödie  des  Claudius,  freilich  in  Neapel  aufgeführt  (vergl.  vor.  Anm.).  Die 
komischen  Schauspieler  waren  meistens  Griechen,  Juv.  3,  96  f.  Die  Muttersprache  des  Pantomimus 
war  griechisch  (s.  u.  S.  13),  so  auch  in  dem  tragischen  Gesangvortrag.  Nero  wird  gewöhnlich 
griechische  Arien  vorgetragen  haben,  so  in  dem  Suet.  Ner.  46  überlieferten  Fall  (obaeruafum  etiam 
fuerat  iioui8simam  fabulam  cantaase  eum  publice  Oedipodem  exulem  atque  in  hoc  deaiase  versu:  d'dviiy 
p,*  &vui'(s  oöYY^H-o?»  i'-'h'^'^P'  '^«f'ip)  und  sicher  auf  den  griechischen  Künstlerreisen. 

•)  Über   Pomponius  Secundus  und  Seneca  s.  u. 

*)  Bezeichnenderweise  war  Scaurus  ein  hervorragender  Redner,  obgleich  Seneca  ihn  wegen 
seiner  Nachlässigkeit  hart  schilt;  s.  u.  a.  Schanz,  Rom.  Litt.-gesch.  *II  2,  21». 

»)  Tac.  ann.  6,  29  u.  Dio  Cass.  58,  24;  Suet  Tib.  61. 

•)  Juven.  7,  71  poscimus  ut  sit 

Non  minor  antiquo  Rubreiius  Lappa  cothuruo, 
Cuitts  et  altieolos  ei  Ictnam  pigtierat  Atreus 

Vgl.  V.  10  commiaaa  quod  audio  uendit 

Stantibus,  oenophorum  tripedes  armaria  cistas 
Alcitheon  Paed,  Thebas  et  Terea  Fausti. 

')  Martial  klagt  12,  94,  dnss  Tucca  ihn  in  allen  Litteraturarten,  auch  in  der  Tragödie,  nach^ 
ahmt;  das  darf  nicht  zu  streng  genommen  werden,  denn  dann  müsste  man  auch  Martial  Tragödien 
euschreiben.  Canius  Rufus  3,  20,  7  An  in  cothurnis  hon-idua  Sophocleis  f  usw.  Varro  5,  80  Varro,  So- 
phocleo  non  inßtiande  coihurno    Nee  minus  in  Calabra  suscipiende  lyra. 

")  Ligurinus,  Mart.  3,  43  Fugerit  an  Phoebus  mensas  coenamque  Tht/estce 

Ignoro:  fugimus  nos,  Ligurine,  tuam  —  —  — 
Sed  nihil  omnino  t«  recitante  placet 

Baösus,  5,  6S  Colchida  quid  scribis,  quid  scribis,  amice,  Thyestenf 

Quo  tibi  nel  Nioben,  Basse,  nel  Andromachenf 
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Pantomimeu  Paris  verkaufen,  damit  sie  umgemodelt  ihm  als  Libretto  dienen  sollte*); 
so  wenig  war  au  die  Aufführung  einer  Tragödie  auch  eines  berühmten  Dichters 
zu  denken. 

Gut  unterrichtet  sind  wir  über  die  tragische  Schriftstellerei  des  Curiatius  Ma- 
ternus  dank  dem  Dialogus  de  oratore  des  Tacitus,  wo  er  das  Wort  für  die  Dichter 
führt.  Er  dichtet  ausschliesslich  für  die  Recitation;  an  eine  Aufführung  ist  kein 
Gedanke  ^).  Er  hat  dieselbe  Lust  auf  die  politischen  Verhältnisse  Anspielungen  zu 
machen,  die  Tiberius  vielleicht  nicht  mit  Unrecht  bei  Scaurus  fand  und  die  so  gut 
bekannt  ist  aus  den  vielen  Zufällen,  wo  das  Theaterpublikum  die  auf  der  Bühne 
gesprochenen  Worte  mit  oder  gegen  die  Absicht  des  Dichters  und  des  Schauspielers 
auf  den  Kaiser  oder  sonst  einen  bekannten  Mann  bezog.  Maternus  ist  hierin  weiter 
gegangen  als  die  früheren,  und  ist  sichtlich  stoltz  darauf.  Als  seine  Freunde  fürch- 
ten, dass  sein  Cato  ihm  Ungunst  zugezogen  habe,  erwidert  er,  dass  sein  Thyestes 
das  Ausgelassene  hinzufügen  werde.  Er  rühmt  sich  durch  die  Recitation  einer 
Tragödie  die  Macht  des  Vatinius  ^)  gebrochen  zu  haben,  was  jedenfalls  eine  Hyper- 
bole  ist.  Es  ist  nicht  zu  wundern,  dass,  als  die  öffentliche  Redefreiheit  ganz  untei-- 
drückt  wurde,  und  ihre  letzte  Zufluchtsstätte  in  den  tumultuarischcn  Beifallsäusse- 
rungen des  Theaterpublikum  gefunden  hatte*),  dem  Dramatiker  der  Gedanke  kam, 
auf  diese  Weise  dem  Missvergnügen  mit  den  Herrschenden  Luft  zu  machen.  Darauf 
mag    es    beruhen,    dass    Maternus    so  sehr    die  Pratcxta  huldigt''*).     Freilich  wurde 

Materia  est,  milii  crede,  tuis  aptissimc  chnrtis 
Deucalion  uel,  si  non  placet  hie,  Phaetho». 

')  Juv.  7,  87  Esui-it  intacfam  Paridi  uisi  uendit  Agauen. 

')  Tac.  Dial.  2  postero  die  quam  Curiatius  Maternus  Catoucm  recitauerat,  >  am  offendisae  po- 
tentium  animos  diceretur,  tanqnam  in  eo  tragoedicB  argumento  sni  oblitus  tantum  Cafonem  cogitasset 
etc.     3  si   qua  omisit  Cato,  sequenti  recitatione  Thyestes  dicat;  hanc  enim  tragoediam  disposui    iam  et 

intra   me   ipse  forniaui adeo  te  tragoedice  istce  non  satiant,  inquit  Aper,  quo  minus  omissi^ 

orationum  et  causarum  studiis  omne  tempus  modo  circa  Medeain,  ecce  jjmjic  circa  TJnjestem  consumas  f 

etiam  si  non  nouuni  tibi  ipse  negotium  imporfasses,  ut  Dornt  tium  et  Catonem,    id  est  nostras 

quoque  historias  et  romana  nomina  Grceculorum  fabulis  aggregares.  Besonders  bezeiclinend  11  reci- 
tatione tragoediarum  et  ingredi  famam  auspicatus  sum,  cum  quidem  in  Xerone  inprobam  et  studiorum 
quoque  saci'a  profanantem   Vati»ii  potentiam  fregi. 

*)  Diese  Korrektur  für  da.s  handschriftliclie  vaticinii  ist  notwendig.  Welckers  Verteidigung 
aaO.  1462  ff.  ist  zu  künstlich.  Für  in  Nerone  konjiciert  L.  Müller,  Fleckeisens  Jahrb.  97  (68) 
417  ff.  inperante  Nerone  und  meint,  dass  Maternus  durch  die  Aufführung  des  Drama  den 
Kaiser  gezwungen  hatte  seinen  Günstling  zu  entlassen.  Ohne  in  Betracht  zu  ziehen,  dass 
es  unzulässig  ist  eine  Aufführung  anzunehmen,  da  Maternus  nur  für  die  Recitation  dich, 
tete,  überschätzt  Müller  den  Einfluss  des  Dichters  gewaltig.  Was  der  Kaiser  in  einem 
solclien  Falle  getan  hätte,  i:eigt  der  Vorgang  des  Tiberius  gegen  Scaurus  deutlich  um  an- 
deres zu  verschweigen.  Es  war  ein  zu  gefährlicher  und  hoffnungsloser  V^ersuch  auf  diese  Weise 
die  Günstlinge  des  Kaisers  zu  stürzen.  Die  Macht  des  Vatinius  kann  Maternus  nur  gebrandmarkt 
haben,  und  das  kann  er  wie  viele  guten  Patrioten  nach  dem  Tod  des  Nero  getan  haben.  Dann  be- 
steht nicht  der  geringste  Anlass  in  Nerone  zu  ändern.  Nero  konnte  eben  so  gut  wie  Octavia  einen 
tragischen  Stoff  abgeben. 

*)  Vgl.  Friedländer,     Sittongeach.  Roms*  2,  441  f. 

*)  Cato,  Domitius,  Nero;  auf  die  andere  Seite  Thyestes,  wenn  er  ausgeführt  wurde  und 
mehr   beispielshalber    genannt    c.    9  cui  bona  est,  si  apud  te  Agamemnon  aut  Jason  diserte  loquitur  f 

Luiids  Univ.  Ärsskrift.     Toni.  XL.  2 
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durch  diesen  Nebenzweck  die  schon  von  der  Rhetorik  überwucherte  Tragödie  ihref 
wahren  Natur  noch  mehr  entfremdet. 

Zur  Zeit  der  Abfassung  von  dem  Dialogus  des  Taeitus  war  die  Reeitatioa 
die  einzige  Weise  eine  Tragödie  an  die  Offenthchkeit  treten  zu  lassen.  Die  Sitte 
muss  also  beträchtlich  früher  erstanden  sein.  Nun  hat  Asinius  PoUio  die  öffentliche 
Recitation  eingeführt;  er  schrieb  auch  Tragödien,  die  Horaz  und  Vergil  sehr  preisen^). 
Da  Pollio  ein  scharfer  Kritiker  und  dem  verständnislosen,  grossen  Publikum  sehr 
abhold  war,  ist  es  am  aller  warscheinlichsten,  dass  er  seine  Tragödien  einem  auser- 
lesenen Kreis  auch  recitatorisch  vorgetragen  hat.  Der  Umstand,  dass  er  auch  Tragö- 
dien in  griechischer  Sprache  verfasste,  zeigt,  dass  er  nicht  führ  die  Bühne  arbeitete. 
Bei  Persius,  Juvenal,  Plinius  finden  wir  die  Recitation  in  voller  Blüte  ').  Es  ist  der 
magere  Ersatz  der  Bühne,  die  wegen  des  Bemühens  der  Verfasser  dem  anders  ge- 
arteten römischen  Publikum  die  attische  Feinheit,  zwar  mit  rhetorischen  Phrasen 
versetzt,  aufzuzwängen  der  Tragödie  verschlossen  worden  war.  Plinius  aaO.  fühlt  auch 
das  Unnatürliche  hierin;  aus  einem  anderen  Briefe)  geht  es  hervor,  dass  es  mitunter 
bei  der  Recitation  gerade  so  gemacht  wurde  wie  in  dem  Pantomimus;  einer  trug  die 
Verse  vor,  während  der  Verfasser  den  Vortrag  mit  sehr  lebhaften  Mienen-  und 
Gebärdenspiel  begleitete,  was  Plinius  sogar  mit  dem  Wort  saltare  bezeichnet.  Der 
Pantomimus  hat  auf  der  Bühne  die  Tragödie  aus  dem  Feld  geschlagen;  jetzt  dringt  er 
auch  in  das  Auditorium  hinein!  Besseres  Zeugnis  für  den  römischen  Geschmack 
ist  nicht  vonnöteu. 

Die  Tragödie  fristete  also  eine  Scheinexistenz  in  den  Recitationen  der  literarisch 
Interessierten,  bis  die  Not  der  Zeiten  solche  Spielerei  verbot.  Der  lange  vorbereitete 
Umschlag  kann  zeitlich  zwischen  engen  Grenzen  festgelegt  werden;  seit  der  Zeit 
des  Horaz  kann  eine  für  die  Bühne  gedichtete  Tragödie  nicht  nachgewiesen  werden. 
Jetzt  werden  wir  sehen,  dass  die  alten  Stücke,  die  zu  dieser  Zeit  sich  noch  in  der 
Volksgunst  behaupteten,  auch  seit  jener  Zeit  verschwunden  sind.  Ein  so  rapider 
Niedergang  beruht  nicht  nur  auf  dem  Verfall  der  Tragödie  und  der  Abneigung  des 

')  Vergl.  ecl.  8, 10;  Hör  sat.  1, 10, 42  1,  od.  2, 1.  »  paullum  aeuercB  musa  tragoedüe  desii  theatris.  Dafls 
hieraus  zu  schliessen  ist,  dass  die  Tragödien  für  die  Bühne  bestimmt  waren  (Schanz,  Rom.  Litt.-gescli. 
'U,  1,  23  A.  1),  ist  falsch.  Es  kann  metaphorisch  gesagt  sein  (vgl.  o.!);  ferner  bezeichnet  theatrum 
auch  gerade  das  Auditorium  der  Recitatoren ;  so  Hör.  ep.  1,  19,  41  spiasis  indigna  theatris  scripta 
pudet  recitare. 

*)  Persius  1,  32  ff.    Juven.   1.  1.  * 

Semper  ego  auditor  tantum  f  numquannie  reponani 

Vexatus  totieiis  rauci  Theseide  Cordt  f 

Inpune  ergo  mihi  recitauerit  ille  togatas, 

Hie  elegosf  inpune  dient  cutisumpserit  ingens 

Telephus  mit  sumnii  plena  iani  tnargitie  libri 

Scripttis  et  in  tergo  necduin  finitus  Orestes? 
Plin    ep.    7,    17    an    tragoediam    (sc.    recitari),   quce  non  aiiditorium,  sed  scvenam  et  actores,  au  lyrica, 
quce  non  lectorem,  sed  chorum  et  lyram  poscunt,  at  lioruni  recitatio  usu  iani  recepta  est. 

')  Plin  ep.  9,  34  ipse  nescio  quid  ilto  legente  interini  ßiciam,  sedeam  defixus  et  mutus  et  similis 
otioso,  an,  ut  quUlam,  quce  pronuntiabit  uiurmwe  oculis  manu  prosequar,  sed  puto  me  non  minus 
male  saltare  quam  legere. 


\ 
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Publikum;  er  hat  eine  vollgültige  Ursache:  das  Aufkommen  des  Pantomimus.  Schon 
in  den  letzten  Jahrzehnten  des  Freistaats  war,  wie  schon  auseinandergesetzt  worden  ist, 
das  nach  den  griechischen  Normen  behandelte  Drama  dem  Volk  entfremdet  worden, 
und  das  Volk  hatte  auch  keinen  rechten  Sinn  für  das  Drama.  In  diesem  Dilemma 
ist  einem  genialen  Kopf  der  Einfall  gekommen,  aus  dem  Drama  das  herauszunehmen, 
was  durch  das  äussere  Gepränge  und  die  Virtuosität  der  Leistungen  der  grossen 
Menge  zusagte  und  den  höher  Gebildeten  doch  als  eine  wesensverwandte  Kunst 
erscheinen  musste. 

Als  Begründer  des  Pantomimus  gilt  allgemein  Pylades;  Hieronymus  (nach 
Sueton)  setzt  die  Erfindung  in  das  Jahr  23  v.  Chr.  ^).  Neben  ihm  tritt  sein  gleich- 
alteriger  Rival  Bathyllos  mit  denselben  Ansprüchen  auf  ^).  Der  Streit  pflegt  so 
geschlichtet  werden,  dass  man  Pylades  die  Erfindung  des  tragischen,  Bathyllos  die  des 
komischen  Pantomimus  zuschreibt.  Das  ist  schon  die  alte  auf  Aristonikos  zurück- 
gehende Schulmeinung').  Das  lässt  man  vfbch  heute  so  gelten,  dass  man  sagt, 
Pylades  habe  an  die  Tragödie,  Bathyllos  an  die  Komödie  angeknüpft.  Das  letztere 
ist  aber  falsch.  Aristonikos  meinte  vielmehr,  dass  alle  beide  aus  den  drei  Tanzarten 
des  Dramas  —  auch  der  Sikinnis  —  die  Elemente  des  Pantomimus  herausgehoben 
hatten.  Die  Vorwurfe  des  Bathyllos  sind  eben  so  gut  mythologisch  wie  diejenigen 
des  Pylades.  Plutarchus  aaO.  nennt  Echo,  Pan,  Satyros  nebst  Eros.  Einer  seiner 
Nachfolger  tanzt  die  Leda*).  Zu  diesem  Genre  gehörten  sicher  der  Satyr  und  der 
Kyklop  bei  Horaz^)  und  die  Geschichte  von  Ares  und  Aphrodite*).  Mit  der  Ko- 
mödie hat  also  das  Genre  des  Bathyllos  nichts  zu  tun,  wenn  man  nicht  die  mytho- 
logische, travestierende  mittlere  Komödie  heranziehen  will,  die  längst  tot  war. 
Eher    konnte    man    an  das  Satyrspiel  denken,  denn  Dieterich  hat  in  Rom  mytholo- 


')  Hieronymos  (2  p.  143  Seh.)  zu  dem  J.  23  v.  Chr.  aus  Sueton  p.  22  Reififerscheid)  Pylades 
Cilix,  pantomimus,  cum  ueteres  ipsi  canerent  atque  saUarent,  primus  Bomce  cJiorum  et  fistulam  sibi 
prcecitiere  fecit. 

*)  Athen.  1  p.  20  D.  tyj?  81  X'/Tä  xoötov  öpyrr^ztMi;  t-f]?  ■rpa-f'.x-fji;  xaXo-jfievT,?  rtocüio?  shr^'^r^zr^i 
'(i'fove  BaS-üXXo^  6  'AX»^av?ps(i;,  ov  fTj-t  iravTOfxijiou?  op/'fjOasS'oti  XsXt'jxoc.  toüxov  tov  HäO-uXXöv  tpYjSLV 
'Aptoxovixo?  xal  IlüXaSYjV,  ou  Izzi  xal  aÜYYP'*|AIJ-'*  »rspl  öpy-f,3Eü>?,  t-fjV  'Ixalix-r^v  op/Yj-tv  ■zozxrpn.zd-'x: 
Ix  XY^5  xu>|j.'.x*f](;,  ri  exocXsIxo  xopSa^,  xal  xyji;  xpoifu-r,;;,  y,  ExaXsixo  t\i\i.i'Kt:i,  xal  x-r,?  oaxup'.XYjC,  Yj  Iki- 
YSTO  otxtvvK;.  Suidas  s.  v.  Sp^Tjan;  TCavx6p.iftO(:  sehr  verkürzt.  Zosimos  1.  6,  1  xö  ebS-üi;  sufiTCsaovxa 
xaxa  XYjV  'Oxxaßtavoö  ßaiiXetav.  yjXS  fäp  ixavx6|i:fio;  opyrpii  ev  Ixeivo:?  slarj-y^O-Yj  xol?  )(pövot?,  ouicw 
icpöxepov    0ü3a,    IluXiSou    xal    ßaö'öXXou  itpwxov  aüxYjv  fjLSxeXS-övxujv. 

*)  S.  Phit.  qu.  symp.  p.  711  F  äixorcifiixtu  81  xtji;  öp-y^-r^osoi;  xtjv  IT'jXaSs'.ov,  ö-camoi]  xal  TCaO-Yjxix-rjV 
xal  KoXuTcpooiuTCOv  ouoav  —  —  —  oe)^onai  x-rjv  BaO'üXXetov  aüxöO-sv  ite^av  xoü  xöpoaxo;  dtTtx&jxevYjV,  'Hyoü«; 
YJ  xtvo?  riavö?  Y|  Saxopoo  aov  "Epouxi  xtojjiäCovxo?  67t6p/Y)[i.d  v.  8taxi^£jiEVTjv  verglichen  mit  der  eben 
angeführten  Athenaeusstelle.  Seneca,  controv.  3,  prtef.  10  Pylades  in  comoedia,  Bathyllus  in  tragoedia 
multum  a  se  aberrant. 

*)  Juven.  6,  63  Chironomon  Ledam  molli  saltante  Bathyllo  etc.  Der  Name  eines  berühmten 
Künstlers  war  in  seiner  Schule  erblich,  Friedländer,  Sittengesch.  Roms  •2,  622  ff. 

')  Hör.  ep.  2,  2,  124  torquebitiir  ut  qui 

Nunc  Safyrum,  nunc  agrestem  Cyclopa  mouetur. 

•)  Von  einem  Pantomime  zur  Zeit  des  Neros  getanzt,  Lnkian,  de  salt.  63. 
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^  gische  Atellanen  nachgewiesen,  die  auch  fahulm  satyricee  genannt  werden.  Gegen 
alle  gilt  der  Einwand,  dass  der  mythologische  Stoff  travestierend  und  burlesk  be- 
handelt wurde;  das  Genre  des  Bathyllos  war  aber  nicht  travestierend;  es  unter- 
schied sich  vielmehr  von  dem  tragischen  des  Pylades  dadurch,  dass  es  leichtere,  oft 
auf  schlimmen  Sinnenkitzel  absehende  Stoffe  vorzog.  Dass  feine  Artverschiedenheit 
nicht  bestand,  zeigt  Seleukos  bei  Athenäus  aaO.,  der  Bathyllos  den  tragischen  Pan- 
tomimus  erfinden  lässt.  Dieser  Unterschied  zwischen  traurig-fröhlich  ist  dann  nach 
dem  herkömmlichen  Schema  tragisch-komisch  ausgelegt  worden,  wofür  die  ange- 
führte Senecastelle  bezeichnend  ist '). 

Der  Pantomimus  war  eine  von  den  Erfindungen,  die  der  Zeitgeist  selbst  her- 
vorzurufen scheint,  und  daher  gleichzeitig  von  mehreren  gemacht  wird.  Pylades 
ist  zu  der  Ehre  gekommen,  als  der  eigentliche  Begründer  angesehen  zu  werden, 
einmal  weil  sein  Genre  den  grössten  Erfolg  hatte,  und  ferner  weil  er  über  den 
Pantomimus  ein  Buch  schrieb*).  Der  Pantomimus  ist  in  Rom  geboren;  in  der 
Athenäusstelle  heisst  er  der  italische  Tanz ;  er  wird  auch  als  eine  echt  römische 
Schöpfung  angesehen,  und  man  leitet  ihn  aus  einer  Spezifik  römischen  Veränderung 
in  der  Aufführung  der  Dramen  her,  daraus  nämlich  dass  schon  seit  Livius  Andronicus 
neben  dem  Flötenspieler  ein  Sänger  gestellt  wurde»  der  das  Canticum  absaug,  und 
dessen  Gesang  der  Schauspieler  durch  Gesten  begleitete^).  Es  mag  als  möglich 
zugestanden  werden,  dass  aus  dem  einen  Flötenspieler  ein  Orchester  mit  allerlei 
verschiedenen  Instrumenten  und  aus  dem  Sänger  ein  ganzer  Chor  werden  konnte, 
wie  wir  es  in  dem  Pantomimus  finden;  verhängnissvoll  für  diese  anscheinend  schla- 
gende Kombination  ist,  dass  die  Begründer  des  Pantomimus  aus  griechischer 
Kunstübung  hervorgegangen  sind.  In  dem  Abschnitt  des  Macrobius  (2,  7,  12 — 19), 
dem  wir  die  meisten  Nachrichten  über  Pylades  verdanken,  spricht  er  griechisch 
auch  zum  Kaiser  und  Publikum.  Der  dort  erwähnte  Pantomimus  war  in  griechi- 
scher Sprache  abgefasst.  Pylades  stammte  aus  Kilikien,  sein  Nebenbuhler  Bathyllos 
aus  Alexandrien,  Hylas  aus  Salmakis,  Nomius  aus  Syrien*);  auch  Theoros  führt 
einen  griechischen  Namen  wie  fast  alle  späteren  Pantomimen. 

Damit  stimmen  die  Ansichten  der  Alten,  ja,  des  Pylades  selbst,  über  die 
Vorstufen  des  Pantomimus  überein;  als  solche  betrachten  sie  nicht,  wie  man  jetzt 
tut,  das  Drama,  sondern  die  mimetische  Orchestik.  Sueton  sieht  den  Inhalt  der 
Erfindung  des  Pylades  darin,  dass  er  einen  Chor  und  Flötenbläser  seinen  Tanz  mit 
Gesang    und    Musik    begleiten    Hess,    während    seine    Vorgänger    selbst  auf  einmal 

')  Die  riclitige  Bemerkung  Welckers  hierzu  aaO.  147G  A.  SS  scheint  in  Vergessenheit  ge- 
raten zu  sein. 

')  Athen.  aaO.  S.  U  A.  2. 

•)  Boi.ssier,  de  la  signification  des  niots  saltare  et  cantare  tragoediam,  Revue  archöol.  N.  S. 
4  (61)  333  ff.,  ein  Aufsatz,  der  neben  Lukians  Schrift  wspl  h^/r^zsun;  noch  das  wertvollste  für  das 
Verständnis  dieser  Kunstart  bietet.  Sein  Schüler  Brunei,  de  tragoedia  apu«l  Romanos  circa  prin- 
cipatuni  Augusti  corrupta  (These,  Paris  1884)  führtx seine  Ansichten  nälter  aus. 

*)  Dessau  I.  L.  S.  2,  5197  Sehr  charakteristisch  ist,  dass  in  der  sonst  lateinischen  Inschrift 
des  Pantomimen  Apolaustus  Memphius  aus  199  n.  Chr.,  aaO.  5191,  die  Titel  der  Stücke  griechisch 
gegeben  sind. 
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getanzt  und  gesungen  hatten  *).  Die  eigene  Meinung  des  Pylades  war  dieselbe  nach 
einer  Anekdote^),  die  wahrscheinlich  authentisch  ifit  —  alle  die  von  ihm  hier 
erzählten  Anekdoten  tragen  das  Gepräge  der  Wahrheit  —  oder  wenigstens  sicher 
die  Meinung  seiner  eigenen  Zeit  wiederspiegelt.  Auf  die  Frage  des  August, 
welche  die  von  ihm  in  der  Tanzkunst  eingeführte  Neuerung  sei,  erwiderte  er  mit 
dem  homerischen  Vers 

aoXwv  oopiYifwv  t'  evofff/V  ojiaSov  t'  av^jxoTCwv  (K  13) 

August  meinte  also,  dass  Pylades  von  der  Tanzkunst  ausgegangen  war,  und  die 
Antwort  wäre  falsch,  wenn  er  von  der  römischen  Vortragsweise  der  Tragödien 
ausgegangen  wäre;  denn  auf  der  Bühne  gab  es  schon  einen  Flötenbläscr  und  ein 
Gewühl  von  Menschen.     Die  Vorgänger  des  Pylades  traten  als  Einzeltänzer  auf, 

Diesel  Verhältnis  und  die  Tatsache,  dass  Pantomimen  in  griechischer  Sprache 
aufgeführt  wurden  und  dass  die  Begründer  aus  griechischer  Schule  hervorgegangen 
sind,  zwingen  uns  von  der  herkömmlichen  Ansicht  von  dem  ausschliesslich  römischen 
Ursprung  des  Pantomimus  etwas  abzugehen  und  in  der  griechischen  Welt  nach 
seinen  Vorstufen  Umschau  zu  halten,  wenn  die  Erfindung  auch  in  Rom  gemacht 
worden  ist  und  von  dort  ausgehend  ihren  Siegeszug  durch  die  antike  Welt 
gemacht  hat. 

Von  den  Einzeltänzern,  die  Vorgänger  des  Pylades  waren,  wissen  wir  sehr 
wenig.  Da  sie  es  zu  grossem  Ansehen  bringen  konnten,  muss  ihre  Kunst  sehr 
beliebt  gewesen  sein.  Der  Tänzer  Archelaos  schätzte  König  Autiochos  6=ö?  am 
höchsten  unter  seinen  Freunden  ').  Zum  grössten  Teil  sind  sie  in  die  Scharen  der 
Spassmacher  und  Possenreisser  aufgegangen,  die  sich  überall  herumtrieben  *). 
Schon  in  der  besten  Zeit  Athens  finden  wird  pantomimenhafte  Tänze,  Darstellungen 
von  Chariten,  Hören  und  Nymphen  zur  Flötenbegleitung  zur  Belustigung  bei  den 
Symposien   getanzt  **).     Auch   die   Kunsttänzer   sind    aus   dem  volkstümlichen   Tanz 


*)  AaO.  S.  11  A.  1.  Dasselbe  sagt  Lukian  de  .salt.  30  ^äXa'.  |X£v  ';äp  ol  aütol  xal  -Joov  x-xl 
ojpy^oövto"  Sit'  £j:s'.5tj  xtvoüfisvcuv  xb  i-fl-jJL'x  fi^v  i'oStjv  sirst-ipatTeV,  ajistvov  soo^jv  a/.Xou;  ahzolq  OTti^j'.v. 
Brunei  aaO.  7.  l  bezieht  dies  irrig  auf  die  Trennung  von  Gesang  und  Gestikulation  durch 
Livius  Andronicus.  Hätte  Lukian  die  Schauspielerkunst  im  Sinn  gehabt,  hätte  er  bnev.pi/ov:o, 
nicht  lijp/oüvTo  gesagt. 

')  Macrob.  2,  7,  18  hie  quin  ferebatur  mufasse  rudis  illius  saltationis  rituin,  quae  apud  mnio 
res  uiguit  et  uenustam  i>uiuxisse  vouifatem,  interrogatus  ab  Augnsto  quce  snltationi  contulmef,  respon 
dit  usw. 

')  Athen  1  p.  19  C  'Ilpö^oto?  os  6  "/.oYÖ|i.'fio;,  ui?  tfYj-3'.v  Mlyrpavopoc,  xal  'ApyjXao;  6  öp/YjOtYj«; 
itapä  'AvTtöy^o)  Hl)  ^'AZ'Xzl  [iaX:3xot  £T'.|i.cüvto  xdiv  tpi/.cov.  Der  XoyÖ}j.'.{ao;  setzt  einen  £pY«>  [•••.[iiüfi.svov 
voraus,  d.  h.  nach  römischem  Sprachgebrauch  saltator.  Noch  andere  Namen  von  Tänzer,  Athen. 
1  p.  22  C  f. 

*)  Jene  Leute  besassen  oft  eine  ganz  besondere  Nachahmungsfähigkeit,  die  sie  zum  parodi- 
schen  Zweck  ausübten.  Zu  einem  besonderen  Ruhm  haben  es  gebracht  Straton  aus  Tarent  und 
ein  anderer  Italiker  Oinonas  (der  Name  wahrscheinlich  korrupt),  der  die  Kithaniden  parodierte  und 
den  Kyklopen  trillern  und  Odysseus  Kauderwelsch  sprechen  Hess  (Aristoxenes  bei  Athen.  1  p.  19  F, 
vgl.  14  p.  638  B).  Eudikos  ahmte  Athleten  und  Faustkämpfer  nach.  Für  Rom  s.  Friedländer  in 
dem  Kommentar  zu  Petron  c.  64.     Diese  Genre  war  sehr  beliebt  und  endet  in  den  Mimus. 

')  Xen.  Syrap.  7,  5  el  Ö^  op^^otvxo  npcx;  töv  a'jXov  o/YjiJLata,  £v  oi?  Xdtp'.XE?  xe  xal  'öpa'  xal 
NüfAtpat  fp'^'fovxai,  KotJi  fiv  ot|JLat  aoxoü?  xe  päov  h'A-^t\.v  xal  xö  oufiicoatov  tcoXö  £jrty«pixtüx£pov  £lvai. 


14  Martin  P.  Nileson. 

hervorgegangen.  Der  Tanz  liat  iniiiier  und  überall  eine  Neigung  eine  kleine  Hand- 
lung mimetiscli  darzustellen.  Es  liegt  für  unsren  Zweck  zu  weit  ab  die  volkstümlichen 
Mumnieilscliänze  anzuziehen,  dagegen  muss  an  unsre  noch  lebendigen  'Volkstänze' 
und  den  bei  allen  Naturvölkern  vorkommenden  Waffentanz  erinnert  werden.  Die 
gleichen  Erscheinungen  begegnen  in  Griechenland.  Xenophon  (Anab.  6,  i,  5)  erzählt, 
dass  bei  einem  Gelage  des  König  Seuthes  die  Thraker  einen  Waffentanz  aufführten, 
der  damit  endete,  dass  einer  einen  anderen  zu  niederstossen  vorgab  und  der  Waffen 
beraubte,  worauf  er  ein  Siegeslied  singend  fortging  und  der  vorgegebene  Tote  von 
seinen  Kameraden  weggetragen  wurde.  Darauf  führten  die  Magneten  und  Ainianen 
einen  KapiTca-la  genannten  Tanz  auf,  der  einen  Streit  zwischen  einem  säenden  Land- 
mann und  einem  Räuber  darstellte  ');  beide  Tänze  begleitete  die  Flöte.  Auf  dieser 
mimetischen  Art  der  alten  Waffentänze  beruht  es,  dass  die  Pyrrhiche  in  der  Kaiserzeit 
zu  einer  Art  Balette  geworden  ist  ^).  Unseren  Volkstänzen  ähnlich  war  die  avO-ejia, 
bei  der  das  Tanzlied  von  den  entsprechenden  Gebärden  begleitet  wurde  ■"').  Viele, 
vielleicht  die  meisten  der  überlieferten  Tänze  sind  miraetischer  Art  und  ahmen 
eine  Situation  oder  eine  kleine  Handlung  nach*). 

Der  unbekannte  Verfasser^),  aus  dem  Athenäus  die  in  der  Epitome  des 
ersten  Buches  bewahrten,  ziemlich  durcheinander  geworfenen  Notizen  über  die 
Tanzkunst  geliehen  hat,  bekundigt,  als  er  diese  alten  Tänze  mit  dem  Pantomimus 
in  einen  Zusammenhang  bringt,  ein  anderes  Urteil  als  die  Neueren,  die  diesen 
Gesichtspunkt  ausser  Acht  lassen.  Es  liegt  in  der  Natur  der  Sache,  dass  die  Alten 
hierin  Recht  behalten.  Die  miraetischen,  volkstümlichen  Tänze  haben  sich  in  zwei 
Richtungen  entwickelt,  indem  entweder  der  Tanzchor  als  ein  Ganzes  kunstmässiger 
ausgebildet    wurde  —  daraus  zuletzt  die  balettenartige  Pyrrhiche  — ,   oder  aber  der 


')    Die    Darstellung    ist    so    malend,    dass    icii    die    Stelle    hersetze.  Xen.    anal),    ü,  1,  8  ö  p-lv 

6  8'  l:r£'.§äv  ]rpo''5YjTa',  ireaviä  rtpo-apTtaaai;  tä  okKu  x'xi  iiotysta'.  up&  toü  CsÜyou?'  x'xl  ooto'.  toöx'  iizolotiv 
SV  ^oOiiu)  npi;  TÖv  at)/,6v'  xotl  tj).o?  ö  X-jj^tt^?  S-fjaa;  xöv  ävSpa  xal  zo  Ctöyo?  OlkÜ'^si'  evIots  5j  xal  6  ^eo'^i]- 
XiTTi?  TÖv  Xjj3T-rjV.  E'.ta  itap«k  tou;  uioj;  C^ü^'xc  hnizui  tio  "/Eips  8»o»p.tvov  iXot'jvs:.  Das  liest  sich  fast 
wie  die  Schilderung  eines  PantouTiinus,  nur  dass  hier  mehrere  beteiligt  sind.  Die  unnatürliche 
Virtuosität  eine  Person  alle  verscf^iedenen  Rollen  darstellen  zu  lassen,  ist  eine  Ertindung  der 
Spassmacher  und  Possenrcisser. 

*)  Friedländer,  Sittengeschichte  Roms*  2,  462  ff. 

')  Athen.   14  p.  629  E  taut-rjv  3s  o>pyoüvro  jista  XE4fu>5  to'.'/Üt**]?  |i.t|i.o6(isvoi  xa't  Xs-^oyTs?' 
jcoö  (10'  tä  pööa,  itoi»   jtoi  ■zä  la,  uoö  |jlo'.  tä  xaXü  oeX'va; 
xa8i  TÖt  ^öSv,  f/Sl  xa  i'jt,  xa5l  xä  xaXä  oeX'.va. 

*)   Athen.    aaO.  und   besonders    Pollnx   4,  99  ff.,   aus   dem    ich  einige   Namen  und  Sätze  bei- 
spielsweise  heraushebe:   4''f'3|i^?  —  xu>[j.'x'3X'.x-f|   [iot/fjv  xai  ixXtjyoi;  t/ooz^i  —  tö  8»  i^T'^'-''^^  e|ii}iei:o 

a"/fjji.axa  aY"f£Xtuv  —  6  3»  nop'.pao|iö?  itavxooocTröiv  Jiöuuv  y^v  jitfiTjOti;  —  3X(ö'|  —  Xetuv  —  ol  ^k  b-o-^ÖKUiVZ^ 
Yspovxtov  ''iKfj  ßaxxYjp'laK;  x4jv  p.t|i.fjoiv  slyov  —  fi'.|iY,x'.xVjV  ?e  5t'  y,(;  lutjio'jvxo  xoü?  eitl  x^  xXore-g  xtüv 
£(uXu)v  xpsdiv  ÄXfsxofiEvou?  (deutlich  kunstmässig  ausgebildet). 

»)  Vgl.  Bapp,  Leipz.  Stud.  8,  139  «. 
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Vortänzer  besonders  hervortrat  und  zu  einem  Tauzvirtuosen  wurde '),  einige  Namen 
von  solchen  sind  bereits  erwähnt.  Der  Tanzchor  blieb  noch  um  die  Bewegungen 
des  Tänzers  mit  dem  Tanzlied  zu  begleiten  —  die  Flötenbegleitung  daneben  ist 
selbstverständlich  —  und  das  antike  Tanzlied  hatte  wie  das  heulige,  wie  die  dürftigen 
geretteten  Brocken  zeigen,  denselben  Charakter  wie  das  Libretto  des  Pantomimus, 
indem  es  den  Text  zu  den  ausgeführten  Bewegungen  lieferte. 

Im  einzelnen  lässt  sich  diese  Entwicklung  freilich  nicht  belegen,  sobald  aber 
der  Solotänzer  selbständig  wurde,  ist  die  Eigenart  des  Pautoniimus  vorhanden;  es 
ist  aber  noch  weit  zu  der  Kunst,  die  Rom  und  die  Kaiserzeit  entzückte.  Es 
haben  sich  verschiedene  Elemente  vereint,  die  kunstlose  Miraetik  der  volkstüm- 
lichen Tänze  zu  einer  sinnesberückenden  Kunst  auszubilden.  Einige  der  frü- 
heren Kunstarten  zeigten  in  der  späteren  Zeit  stark  nach  der  mimetischen  Ein- 
zelleistung hinüber,  wodurch  sie  den  Boden  für  den  Pantomimus  bereiteten.  V^or 
allem  gilt  dies  von  dem  Dithyrambus,  der  mit  dem  modernen  Oper  verglichen  wor- 
den ist.  Der  Vergleich  ist  unrichtig,  insofern  in  dem  Dithyrambos  ein  einzelner 
Virtuos,  der  Flötenspieler,  fast  Alleinherrschaft  erlangt.  Die  miraetische  Tendenz 
trat  recht  früh  stark  hervor.  In  dem  berühmtesten  Dithyrambos  des  Philoxenos, 
Kyklops,  sang  der  Unhold  ein  schmachtendes  Liebeslied  auf  Galatea,  der  Dichter 
selbst  führte  als  Odysseus  den  zweiten  Chor.  Ein  solcher  Doppeichor  war  eine 
Ausnahme;  im  Allgemeinen  war  der  Chorführer  nur  einer,  so  dass  seine  Virtuosität 
gegen  den  Hintergrund  des  Ciiors  sich  auf  das  glänzendste  hervorheben  konnte. 
Wie  weit  man  in  dem  Ausdruck  des  Inhalts  durch  Gebärden  ging  —  Tanz,  würden  die 
Alten  gesagt  haben  —  lehrt  am  schlagendsten  die  Erzählung,  dass  in  einer  Sk3'lla,  wohl 
aus  dem  Dithyrambencyklus  Odysseia  des  Timotheos,  die  Choreuten  den  Chorführer 
zupften,  um  das  Wegschnappen  der  Gefährten  des  Odysseus  zu  veranschaulichen; 
zuletzt  artete  das  zu  einem  pantomimenartigen  Tanz  aus  und  wurde  auch  Tanz 
genaimt-).  Der  Name  Dithyrambos  erscheint  nicht  unter  den  thymelischen  Spielen 
Griechenlands '),  zu  denen  er  seiner  Natur  nach  gehörte,  obgleich  die  Art  bis  in  die 


')  Wie  früh  ein  einzelner  Tänzer  sich  besonders  hervortat,  zeigen  sehr  alte  Inschriften ; 
die  überhaupt  älteste  attische  auf  der  Dipylonkanne  3;  vöv  ip-/Tj3xiI)v  Tt'ivcojv  ätaXwtata  itai^st, 
TOüTO  Ssxäv  fjLiv  (wegen  der  Lesung  s.  Athen.  Mitth.  18  (1893)  225  ff.)  und  theräische  Felsinschriften, 
IG  XII,  3,  540  II  EopLf]Xo;  aptato?  öp/fjoxa;  und  suppl.  543  a  Bipßot;  b^yr^zzü^  xt  ^y«*^? 

')  Aristotel.  A.  P.  26  oiov  ol  «paüXot  aüXfjtal  xuXiofievo:,  5v  oi-xov  orij  [i'.p.eiGfla'.,  xal  iXxovxE? 
Tov  xopu'f  oiiov,  äv  ]CxuXXav  aiXwatv.  Paus.  9,  12,  6  Pronomöfe  Xs-piai  oj  o>;  xal  toü  Jtposuntoo  tü)  o/*r)fi.aT'. 
(wird  das  nicht  sogar  von  einer  Maske  zu  verstehen  sein?  Einem  Flötenbläser  ist  jedes  Mienen- 
spiel unmöglich,  nicht  aber  das  Tragen  einer  Maske)  xal  t^  toö  navxbq  xivy,3Ji  5o>|iato?  iteptcsw; 
8tj  Tt  ETSpTis  T«  ö'E'y.tp«.  Athen.  1  p.  22  C  öeo'fpaoto?  8e  Tiptötöv  'fYjsiv  "Av^pcuvrx  töv  Katavalov  aüX-rjtT,v 
xtv-TjaeiS  xal  puO'iJ.ciu?   ttoitiO«'.  tü)   otojtaxt  aöXoövta.   50-sv  aixsX'lCsiv  xb  öpy^staö-at  jcapa  xo:?  JtaXotiot?. 

•)  Die  Zeugnisse  von  den  thymelischen  Spielen,  die  ihren  Namen  haben,  weil  die  Auftre- 
tenden ihren  Platz  bei  dem  Altar  (^ufifikf])  der  Orchestra  hatten  (Bethe,  Proleg.  zu  der  Gesch.  des 
Theaters  im  Altertum  S.  268  f.)  sind  zusammengestellt  worden  von  J.  Frei,  de  certarainibus  thyme- 
licis,  Diss.  Basel  1900.  Für  die  Entstehungsgeschichte  des  Pantomimus  wäre  es  von  einem  ge- 
wissen Interesse  zu  erkennen,  inwiefern  sie  nach  Rom  übertragen  worden  shid.  Dem  Namen  nach 
sind  sie  sehr  selten  acta  lud.  saec.  (Eph.  epigr.  8,  225  ff.)  Z.  156:  grcecos  thymelicos  in  theatro  Pompei 
h.  III,  vgl.  160.    Apulej.,   de   magia,  13.   quid  enim  si  choragium  thymelicum  possiderem,  num  ex  eo 


16  Martin  P.  Nilssori. 

nachchristliche  Zeit  fortlebte.  Also  kann  er  nicht  verschwunden  sein,  nur  unter 
andere  Namen  verschoben  worden  sein,  und  man  erkennt  ihn  in  den  Formeln  einiger 
Inschriften  des  3.  und  2.  Jahrhunderts  v.  Chr.  6  Setva  irjoXet,  6  Ssiva  sSiSaoxs  ').  Der 
Flötenspieler  ist  die  Hauptperson  wie  bei  Aristoteles,  er  wird  daher  jetzt  /ofjaöXyj«  ge- 
nannt, der  nach  dem  Kitharöd  der  am  höchsten  bezahlte  Künstler  ist. 

Ein  solches  Gebärdenspiel,  wie  die  erwähnten  Auleten  prästierten,  braucht 
seinen  Mann  ganz;  wenn  die  lästige  Flöte  einem  anderen  überlassen  wird,  entpuppt 
sich  der  Flötenbläser  als  ein  Pantomime.  Man  wird  aber  als  einen  Hauptunterschied 
vorhalten,  dass  der  Flötenbläser  wie  der  Solotänzer  unmaskiert  war,  während  der 
Pantomime  die  Maske  und  die  Tracht  des  Tragöden  trug.  Es  erübrigt  aber  also  noch 
den  Einfluss  der  Tragödie  zu  besprechen;  denn  durch  den  engen  Anschluss  an  sie 
wurde  der  Pantomimus  zu  seiner  vollen  Blüte  entfaltet.  Es  ist  aber  zu  bemerken, 
dass  noch  bis  tief  in  die  Kaiserzeit  hinein  die  ältere  Aufführungsweise  ohne  Maske 
bestand,  indem  der  Tänzer  mit  dem  blossen  Gewand  z.  B.  die  Haare  der  Venus 
oder  die  Geissei  der  Furien  wiedergab*). 

Die  wandernden  dionysischen  Techniten  haben  sich  bald  dazu  verstanden 
nicht  ganze  Tragödien  aufzuführen, ^«)ndern  einzelne  Bravourstücke,  in  denen  ihre 
Virtuosität  sich  in  dem  glänzendsten  Licht  zeigen  konnte.  Inschriftlich  bezeugt  ist 
eine  solche  Auffühnmg  von  Satyros  aus  Samos  im  ersten  Jh.  v.  Chr.  bei  den 
delphischen  Pythien,  and  zwar  in  dem  Stadion,  nicht  im  Theater').  Er  griff  aus 
den  Bakchen  des  Euripides  die  Rolle  des  Dionysos  heraus,  die  er  als  Gesang  nebst 
einem  Chor  gab  und  fügte  dazu  die  Zitherbegleitung;  das  Drama  erschien  also  in 
der  Kunstform  der  Kitharodik  *).  Als  Crassus  von  den  Parthern  geschlagen  und 
getötet  worden  war,  wurde  sein  Haupt  dem  Partherkönig  gebracht,  gerade  als  der 
griechische  Schauspieler  lason  aus  Tralles  der  königlichen  Tischgesellschaft  die 
Rolle  der  Agaue  aus  derselben  Tragödie  vorspielte.  Er  setzte  den  Kopf  auf  seinen 
Thyrsos  und  trug  ihn  in  bakchischer  Begeisterung  umher,  die  Verse  singend 
a;ef>o[x=v  1$  opsoc  sXtxa  v£oto|j.ov  stcI  {is'Xa^f^a,  [xaxaptov  O-Z^iiav.  Es  kann  sich  nur  von 
dem    Vortragen    einzelner    Szenen    handeln,    da    der    Schauspieler    nicht   auf   einer 

argutneniare  etiam  iiti  me  consuesse  tragoedi  syrmate  histrionis  crocota  f  orgia]  aut  centunaäo 
minii  wirft  eie  voUenda  mit  den  szenischen  Aufführungen  /nsammen.  In  der  Wirklichkeit 
waren  sie  dagegen  sehr  allgemein.  Ich  erinnere  nur  an  die  Neronien  mit  Wettkämpfen  von 
Rednern,  Dichtern  und  Kitharöden  (Suet.  Ner.  12),  die  Capitolien  in  denen  sogar  Choroci- 
thuristen  und  Psilocitharisten  auftraten  (Suet.  Dom.  4).  Da  die  Orchestra  in  Rom  von  Zu- 
schauern ockupiert  war  und  die  thymelischen  Künstler  auf  der  Bühne  auftreten  mnssten,  war  der 
Unterschied  zwischen  Scenici  und  Thymelici  hinfällig  geworden.  Die  Zeugnisse  fangen  also  erst 
in  der  Kaiserzeit  an.  Überhaupt  ist  von  der  Beschaffenheit  der  verschiedenen  Arten  der  thyme- 
lischen Spiele  auch  in  Griechenland  gar  zu  wenig  bekannt. 

')  S.  Crusius  in  Pauly-Wissowas  Realenc.  5,  1228  ff. 

')  Fronto,  ap.  ad  M.  Anton,  de  or.  4, 8  hiatrioncs  quom  palleolatim  saltant,  caudam  cycni, 
capillum   Veneris,  furios  flagellum  eodem  pallio  deynotistrant. 

*)  Diltenberger,  Syll.  inscr.  grsec.  *  717  -äxupoi;  Ki}ievou;  Sajito;'  tootuj  «ptot«})  su}tßeßY)xsv  p.ovu>'. 
äviU  ävtaf  u>v'.3T(üv  abkr^ow.  töv  tt-,''"^'-*»  ^'^^  a4'w*^tvxa  £iti5oüvai  tÜ)  O-süj  xal  xoi?  "E/.XyjO:  fista  i&v  YOfivixöv 
(sc.  dftüva)  x^ß  O'oaiqt  cv  tüj  otaSitu  tu)  flud-ixci)  aofia  fXEtä  yopoü  Aiovuoov  xa-  x'^dpiofir«  ex  Bax-y^cLv  K6ptitt5ou. 

*)  Frei  aaO.  S.  45  versteht  ihn  irrtümlich  als  xiO^aptstY,? 
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Bühne,  sondern  in  dem  Speisesaal  auftrat,  nachdem  die  Tische  weggetragen  waren. 
Es  gab  aber  mehrere  Rollen,  auch  die  des  Pentheus,  und  Wechselgesang  mit  dem. 
Chor^),  Die  gleiche  Sitte  finden  wir  wenige  Jahre  später  bei  dem  Leichenbegäng- 
nis des  Caesar  in  Rom.  Man  hat  aus  dem  Armorum  iudicium  des  Pacuvius  und 
der  Electra  des  Atilius  einige  Cantica  herausgegriffen,  die  geeignet  waren  das 
Mitleid  zu  erregen  und  den  Unwillen  des  V^olks  gegen  die  Mörder  zu  steigern  *). 

Für  diese  Vortnigsweise,  die  die  Einzelleistung  in  das  glänzendste  Licht  rückte, 
eigneten  sich  vor  allem  die  Gesangpartieu  der  Tragödien,  und  man  scheute  sich 
nicht  die  Diverbien  in  lyrische  Metra  umzuarbeiten,  damit  sie  als  Text  für  den 
Gesang  und  die  Musik  besser  passten.  So  muss  schon  Satyros  getan  haben,  der 
die  Rolle  des  Dionysos  in  den  Bakchen  des  Euripides  als  ^atxa  aufführte.  Denn 
Dionysos  hat  in  dem  Stück  nur  wenige  Zeilen  in  lyrischem  Metrum  (576 — 8,  580 — 1, 
594 — 5)  in  einen  Chorgesang  eingestreut.  Dies  ist  neben  dem  Pantomimus  die 
einzige  Art,  auf  die  tragische  Stoffe  in  der  Kaiserzeit  vorgeführt  wurden;  es  wird 
genannt  cantare  tragoediam^).  Die  Nachrichten  hierüber  verdanken  wir  besonders 
der  Liebhaberei  des  Nero,  der  es  besonders  liebte  sich  als  Kitharöden  und  tragischen 
Sänger  zu  produzieren;  sein  grosser  Stolz  war  seine  Stimme.  Vor  allem  war  er 
aber  Kitharöd  so  sehr,  dass  man  von  der  Pisonischen  Verschwörung  witzig  sagte; 
non  Ybferre  dedecori,  si  citharoedus  detnoueretur  et  tragoedus  sitccederd,  quia  ut  Nero 
cithara,  ita  Piso  tragico  ornatu  canebat  (Tac.  anu.  15,  65),  Gerade  dieser  Ausdruck 
ist  bezeichnend,  er  bedeutet  ersichtlich  etwas  ganz  anderes  als  tragoediam  agere.  Er 
kehrt  wieder  in  dem  Bericht  von  Thrasea  Psetus,  der  den  Zorn  Neros  erregte, 
weil  er  in  Spielen  seiner  Heimatstadt  in  tragischer  Tracht  ein  Lied  vorgetragen 
hatte,  bei  den  luvenalieu  aber  sich  seiner  aufgezwungenen  Aufgabe  sehr  lahm 
erledigte.  Dio  Cassius,  der  denselben  V^orfall  erzählt,  gebraucht  einen  Ausdruck, 
aus  dem  wir  wiederum  auf  eine  wirkliche  Aufführung  einer  Tragödie  schliessen 
würden,  falls  wir  nicht  die  genaue  Angabe  des  taciteischen  Parallelberichts  hätten*). 
Ebenso  wird  Nero  oft  als  Tragöde  bezeichnet,  obgleich  er  immer  als  tragischer 
Sänger,  nicht  als  Schauspieler  aufgetreten  ist  %  Eine  andere  Suetonstelle  ^)  gibt 
weitere  Einzelheiten  über  diese  Art  der  Aufführung;  sie  war  dieselbe,  die  Satyros 
einst    in    Delphi   ausgeübt    hatte.     Das  Drama  wurde  zu  einem  Libretto  umgearbei- 

*)  Plut.  Crass.  33  Tpaftuoitöv  unoxpitTj?  'läatov  Svo}JLa  TpaXXtavö;  -Josv  Eüp'.-'oou  ßaxyJjv  ti 
TCspl  xYjV  'Ay'^uYjV  xrX. 

*)  Sixet.  Cses.  84. 

*)  Die  Bedeutung  hat  Boissier  aaO.  aufgeklärt.  Vgl,  auch  Giysar,  Die  Citharö<len  und  die 
cantores  tragoediarum  in  der  Kaiserzeit,  Sitz.-  ber.  der  Wiener  Ak.  15  (55^  403  tf. 

*)  Tac.  ann.  16,21  Patavi,  unde  ortus  erat,  ludis  cetastis  a  Troiano  Antenore  insHtuiis  Juibitu 
tragico  cecinerat.  Dio  62, 26  xa'lxoi  sv  llata^ta)  x^  Ttaxp'Si  xpaYu»^'!«'  xax^t  x:  Kaxp-.ov  iv  eopxY^  x'.v: 
xptaxovxasxYjp'Si  unoxp'vCt{X£vo(;. 

')  Z.  B.     Dio  63,22  •rjxou3'ic  xpaf<;)3oövxoi;;  einige  andere  Stellen  bei  Grysar  aaO.  S.  418, 

•)  Suet.  Ner.  21  Tragoedias  quoque  cantauit  personatus  —  —  —  inter  cetera  cantatiit  Canacen 
parturientem ,  Oresten  inatricidam,  Oedipodem  exccecatuni,  Herciilem  insauuni,  in  qua  fabula  fania 
est,  tirunculum  militem  positum  ad  custodiam  aditus,  cum  eum  ornari  ac  uinciri  catenis,  sicut  argu. 
mentum  postulabat,  uideret,  accurrisse  ferendce  opis  gratia.  Dieselbe  Stücke  hat  Dio  63,22  im  Sinn 
«loov  aüxöv  0E8e[ievov,  etoov  oüpöjisvov,  xuovx«  3tj,  xixxovx«  Stj 
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tet,  das  der  Virtuos  von  einem  Chor  begleitet  vortrug  mit  allen  den  Zubehören  des 
tragischen  Schauspielers  ausgerüstet.  Dieses  Libretto  wird  daher  genau  wie  das  des 
Pantomimus  tragoedia  genannt  und  der  Darsteller  tragoedus^). 

Die  Tragödie  wurde  also  in  Einzelleistungen  aufgelöst.  Die  Aufführung  des 
Satyros,  der  vorher  als  Flötenbläser  ohne  Nebenbuhler  gesiegt  hatte,  nennt  Crusius 
aaO.  einen  Dithyrambos,  was  in  gewissem  Sinne  richtig  ist.  Die  Fassung  der  In- 
schrift zeigt  aber,  dass  die  Zuhörer  sich  des  Zusammenhangs  mit  der  Tragödie 
wohl  bewusst  waren.  Wie  sie  die  Vorstellung  genannt  haben,  ist  weniger  wichtig. 
Es  geht  aber  hieraus  deutlich  hervor,  wie  die  Auflösung  der  alten  Gattungen  sie  in 
einander  fliessen  lässt  und  wie  aus  dieser  Verschmelzung  neue  Gebilde  entstehen. 
Für  einige  von  den  Auleten  war  die  schon  seit  lange  wuchernde  Mimetik  zur  Haupt- 
aufgabe geworden;  dadurch  näherten  sie  sich  dem  Tanzkünstler,  der  sich  aus  den 
alten  volkstümlichen  mimetischen  Tänzen  herausgehoben  hatte,  so  sehr,  dass  sie 
selbst  Tänzer  wurden.  Andrerseits  führten  Tragöden  als  Einzelküustler  auserlesene 
Glanzstücke  auf,  und  die  Tragödie  war  der  Kunstform  des  Dithyrambos  und  der 
Kitharodik*)  angeglichen  worden;  in  beiden  kommt  die  Virtuosität  der  Einzelleistung 
immer  mehr  zur  Geltung.  Genossen  aus  dem  Zünfte  der  dionysischen  Techniten, 
vielleicht  auch  die  Schauspieler  selbst  führten  jene  zu  Vorlagen  für  Auleten  und 
Kitharöden  umgemodelten  alten  Tragödien  auf;  es  war  nur  natürlich,  dass  sie  die 
Maske  und  übrige  tragische  Ausstattung  behielten.  In  der  Tat  ist  alles  vorbereitet 
für  das  Auftreten  des  Pylades  und  Bathyllos. 

Ihre  Bedeutung  bestand  darin,  dass  sie  die  durchschlagende  Verbindung  der 
einander  berührenden  Elemente  und  die  richtige  Form  der  Aufführung  erkannten  und 
den  richtigen  Boden  dafür  fanden.  Die  Stoffe,  die  die  Tragödie  immer  wieder  be- 
handelt hatte,  waren  allen  geläufig,  die  Gebildeten  sahen  in  ihnen  die  höchsten 
Leistungen  der  Dichtkunst;  sie  waren  aber  abgeleiert.  Die  Art  der  Darstellung 
durch  blosses  Gebärdenspiel  verlieh  auf  einmal  den  alten  Stoffen  den  Reiz  der 
Neuheit  und  sagte  dem  Sinn  der  Römer  für  das  Virtuose  und  Reale  zu.  Das  Neue 
ist  also,  dass  der  Pantomimus  die  Verknüpfung  von  der  mimetischen  Orchestik  und 
den  alten  tragischen  (bzw.  mythologischen)  Stoffen,  die  sich  schon  einander  sehr 
genähert  hatten,  konsequent  durchführte  und  dadurch  sowohl  das  gebildete  Publi- 
kum wie  die  grosse  Masse  befriedigte.  Wenn  auch  früher  ab  und  zu  eine  Tra- 
gödienszene pantomimisch  dargestellt  worden  ist,  was  bei  der  Lage  der  Dinge  sehr 
glaublich  erscheint,  war  das  nur  ein  vereinzelter  Versuch  ohne  die  Zielbewussheit 
des  Pylades  und  Bathyllos. 


*)  Daher  die  bekannten  Tragödientitel  z.  B.  noch  bei  Juven.  8,227 

Maiorum  eßigies  Iiabeant  insignia  uocis, 
Ante  pedes  Domiti  longum  tu  pone  Thyestce 
Syrma  vel  Antigonce  personam  vel  Melanippce, 
Et  de  marmoreo  citharam  suspende  colosao. 
*)    Den    Einfluss    der    Kitharodik    scliützt  Brunei  aaO.  12  gebührlich  auf;    er  irrt  aber  darin, 
dass  er  diesen  Einfluss  auf  römischem  Boden  sucht;   er  machte  sich  natürlich  viel  früher  in  Grie- 
chenland geltend. 
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Der  Pantomimus  schliesst  sich  wie  gesagt  eng  an  das  Drama  an.  Eine  Zwi- 
schenstufe findet  sich  noch,  wo  der  Pantomimus  in  Wiederspruch  zu  seinem  Namen 
nicht  allein  auftritt,  sondern  gegen  einen  anderen  agiert.  Das  setzt  ein  Witz  des 
August  voraus^).  Jedenfalls  war  das  eine  Ausnahme;  die  Anekdote  scheint  mehr  auf 
eine  Art  Wettstreit  als  auf  ein  Zusammenspielen  zu  deuten.  Das  Charaktäristische  für 
den  Pantomimen  war  vielmehr,  dass  er  allein  alle  Rollen  gab*).  Der  enge  Anschluss 
an  die  Tragödie  zeigt  sich  darin,  dass  der  Pantomimus  die  fünf  Akte  beibehält'), 
dass  die  Alten  den  pantomimischen  Tanz  aus  den  Tanzarten  des  Drama  herleiten 
(S.  11),  obgleich  in  ihnen  nichts  vorkommt,  das  Rechnung  tragen  konnte  für  den 
Charakter  des  Pantomimus  —  gerade  in  ihnen  ist  sowohl  die  Mimetik  wie  die 
Einzelleistung  unterdrückt  — ;  ferner  in  der  Stoffwahl.  Das  Libretto  des  Panto- 
mimus war  oft  Umarbeitung  einer  bekannten  Tragödie,  wie  Mnester  kurz  vor  dem 
Tod  Cahgulas  dieselbe  Tragödie  tanzte,  die  in  den  Spielen,  wo  König  Philipp  ermor- 
det worden  war,  aufgeführt  wurde*).  Die  Titel  der  Pantomimen  sind  zum  grössten 
Teil  mit  denjenigen  bekannter  Tragödien  identisch  wie  der  rasende  Aias,  der 
rasende  Plerakles,  Oedipus,  Phaedra,  Orestes,  Troades  usw.  ^).  Vor  allem  tritt  dieses 
Verhältnis  in  der  Terminologie  scharf  hervor.  Der  Pantomime  ist  ein  Schauspieler 
so  gut  wie  der  Tragöde;  die  Römer  nennen  ihn  histrio^  Lukian  braucht  von  ihm 
öfters  das  eigentlich  dem  Schauspieler  zukommende  Wort  oTroxpivsoO-at.  Boissier 
aaO.  hat  nachgewiesen,  dass  der  Ausdruck  saltare  tragoediam  das  Aufführen  von 
Pantomimen  bedeutet.  Daneben  kommt  auch  saltare  cnnticum  vor,  ein  von  den 
speziell  römischen  ßühnenaufführungen  geliehener  Ausdruck^). 

Hier  steht  tragoedia  geradezu  für  pantomimus,  obgleich  das  Verbum  saltare 
zeigt,  wovon  es  sich  handelt  Diese  Bedeutung  findet  man  aber  auch,  wo  kein 
verdeutlichender  Zusatz  die  wahre  Natur  der  Aufführung  verrät,  wie  in  dem  o, 
S.  11  A.  3.  angeführten  Citate  aus  Seneca.  Nur  nach  den  Worten  zu  urteilen 
würden  wir  unbedingt  glauben,  dass  es  sich  von  wirklichen  Tragödien  und  Ko- 
mödien handle;  die  Namen  Pylades  und  Bathyllos  belehren  uns  aber,  dass  Seneca, 


')  Quintii.  6,  8,  65  nam  et  finitione  usus  est  Atigustus  de  pantomimis  duobus,  qui  alternis  gesti- 
bus  contendebant,  cum  eorutn  alterum  saltatorem  dixit,  alterum  interpellatorem.  Lukian,  de  salt.  83 
erzählt,  dass  ein  Pantomime  sich  von  der  Rolle  des  rasenden  Aias  so  hinreissen  Hess,  dass  er  in 
voller  Raserei  einem  Flötenspieler,  dem  Odysseus,  die  Flöte  \vegri8.s  und  ihn  damit  fast  erschlug;  es  ist 
unsicher,  ob  der  Flötenbläser  wirklich  die  Nebenrolle  des  Odysseus  gab,  oder  nicht  vielmehr  der 
Erzähler  ihn  so  nennt,  weil  Aias  der  Pantomime  in  seiner  Verzücktheit  ihn  dafür  hielt. 

*)  Belehrend  hierfür  ist  z.  B.  Lukian,  de  salt.  63  und  66. 

')  Luk.  de  salt.  66  iSojv  fotp  nevts  irpooiuJta  tö)  hy/f^zx-Tj  icapiOxsua^iiEva  —  tosootwv  fäp  [ispüiv 
TÖ  8pä(ia  Yjv  —  sC'^jte:  Iva  öpoiv  tov  op)rTpTYjV,  ttvci;  ol  op/Y^30jitvo'.  xä  Xot-ä  Jioo^ojrela  tisv. 

*)  Suet.  Calig.  57  pantomimus  Mnester  tragoediam  saltauit,  quam  olim  Neoptolemus  tragoedus 
ludis,  quibus  rex  Macedonum  Philippus  occisus  est,  egerat. 

')  Die  beiden  letzten  griechisch  geschrieben  in  der  Inschrift,  Dessau  ILS  5191,  Vgl.  Luk. 
de  salt.  31  ai  8e  uicofl-ios'.?  xo'.val  äficpotlpoti;,  xal  ouoev  u  otaxExp'.fieva:  tü>v  tpoiY'.xJjv  o.\  öp-/T,OTtxai, 
tcXyjv  oxt  itoixcXcöxspat  xxX. 

•)  Später  sogar  in  ähnlicher  Bedeutung  fabulam  agere.  -El.  Lampr.  Heliog.  5  von  einem 
Auftreten  des  perversen  Kaisers,  der  die  Rolle  der  Venus  gab  in  einer  Vorstellung,  die  einem 
tableau  vivant  am  nächsten  kommt. 
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der  doch  als  Tragiker  über  die  Bedeutung  der  Worte  sich  nicht  irren  kann,  den 
Pantomimus  meint.  Diese  Erkenntnis,  dass  tragoedia  und  comoedia  ohne  weiteres 
für  tragischen  und  komischen  [*antomimus  und  Gesangvortrag  stehen  kann,  ist 
überaus  wichtig,  denn  sie  zeigt,  dass  wo  tragoedia  und  comoedia,  bzw.  tragoedi, 
comoedi  usw.  für  sich  stehen,  ohne  dass  etwas  entscheidendes  über  die  Art  des  Auftre- 
tens ausgesagt  wird,  die  Wörter  mit  ebenso  grossem  Recht  von  dem  tragischen  und 
komischen  Pantomimus,  wie  von  dem  Schauspiel,  verstanden  werden  können.  Hieraus 
erwächst  die  Pflicht  die  Stellen,  wo  jene  Wörter  vorkommen,  schärfer,  als  bisher 
geschehen  ist,  darauf  hin  zu  prüfen,  ob  durch  sie  Aufführungen  wirklicher  Dramen 
bezeugt  werden. 

Von  der  augusteischen  Zeit,  in  deren  Anfang  Tragödien  über  die  Bühne 
gegangen  sind,  ist  oben  gesprochen.  Noch  ein  Zeugnis  bieten  die  ludi  astici,  die 
auch  Tragödien  umfasst  haben  müssen,  da  Wort  und  Sache  augenscheinlich  die 
Atovooca  ta  xat'  aoto  naclibilden.  In  Rom  finden  wir  sie  nur  unter  der  Regierung 
Augusts;  Caligula  gibt  solche  Spiele  bezeichnenderweise  'n\  der  Griechenstadt 
Syrakusa ').  In  dem  Anfang  der  augusteischen  Zeit  ist  der  Pantomimus  erfunden 
und  hat  das  Drama  aus  dem  Interesse  des  Publikums  verdrängt.  Damit  stimmt 
es,  dass  von  jetzt  an  sichere  Spuren  von  tragischen  Aufführungen  fehlen,  dagegen 
nicht  von  der  Komödie,  die  der  Pantomimus  nie  in  seinen  Bereich  gezogen  hat. 
Mit  Tiber  kam  eine  schwere  Zeit  für  die  BühnenUebhaber  Roms.  Der  Kaiser 
schritt  unnachsichtig  ein  gegen  die  von  den  Gönnern  der  Histrionen  veranstalteten 
blutigen  Unruhen ;  bezeichnend  ist,  dass  es  sich  gerade  um  die  Pantomimen  han- 
delte*). Sein  Nachfolger  Caligula  war  dagegen  den  szenischen  und  circensischen 
Spielen  leidenschaftlich  ergeben.  Er  ahmte  sogar  bei  den  öffentlichen  Vorstellungen 
die  Gebärden  und  den  Gesang  der  Histrionen  nach  ^).  Der  Ausdruck  ist  bezeich- 
nend. Er  zeigt,  dass  es  sich  nur  von  Pantomimen  und  Gesangvorträgen  handelt; 
für  wirkliche  Tragödien  hatte  dieses  Ungeheuer  gewiss  keinen  Sinn.  Auch  trat  er 
selbst  als  Pantomime  und  tragischer  Sänger  auf*).  Apelles  aus  Askalon,  der  zu 
seinem    vertrautesten   Kreis   gehörte,    wird    Tragöde   genannt^);    da  Caligula   seine 


*)  Bei  den  Säkularspielen  Ephem.  epigr.  8,268  f.  Z.  156  (unmittelbar  auf  die  ludi  thymelici 
folgend)  grcecos  a8ti[co8  i]n  thea[tro  quod  est]  in  circo  Flaminio  h.  I.  Suet.  Tib.  6  prcesedit  et  as- 
ticis  ludis  etf  Troiam  circetisibus  ductor  turmce  puerorum  maiorum  vor  der  Anlegung  der  toga  uirilis. 
Calig.  20  edidit  et  peregre  spedacula,  in  Sicilia  Syracusis  asticos  Itidoa. 

')  Tac.  ann.  1,77;  Dio  56,57;  Sueton.  Tib.  37. 

*)  Suet.  Calig.  54  canendi  ac  saltandi  uoluptate  ita  eff'erehatur,  ut  ne  publicis  quidem  speclaculis 
temperaret  quo  minus  et  tragoedo  pronuntianti  concineret  et  gestum  histrionis  quasi  laudans  uel  corri- 
gens  palani  effiugeret. 

*)  AaO.  idem  cantor  atqiie  saltator.  Dio  59,5  öp/-f,3E;  ts  %yj^\Q%io  xa;  xpaYiooiav  fjuixp'votxo; 
29  tüi;  Oc  xal  auxö?  ö  Pa'.o?  xal  opy-rjca^fl-ai  xal  TpaYiuS'lav  öjcoxplvaafl'a'.  yj^eXyjosv  xtX.,  deutlich  Hendi- 
adys,  also  als  tragischer  Pantomime  auftreten  wollte. 

')  Dio  59,6  TÖv  -^ow  'Aitj),XY,v,  xiv  EüSoxiiKiiTaTov  To>v  töts  Tpa-,'»;>oJJv ;  Philo,  leg.  ad  Gaium 
;j()  p.  576. 
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Stimme  als  schön  lobt,  muss  er  tragischer  Sänger  gewesen  sein  ^),   worin  der  Kaiser 
ihm  Ja  nacheiferte. 

An  dem  Tage,  als  Caligula  ermordet  wurde,  gab  er  ein  Fest,  bei  dem  er  selbst 
als  Pantomime  auftreten  wollte.  Zu  seinen  Füssen  sass  der  damalige  Konsul,  Pom- 
ponius  Secundus,  den  er  mit  Zärtlichkeitsbeweisen  überhäufte  ^).  Welcker  aaO. 
1941  vermutet,  dass  Pomponius  diese  Gunst  nicht  seiner  konsularischen  Würde, 
sondern  seiner  Schrifstellerei  verdankte;  er  ist  nämlich  der  einzige  Dichter  nach  dem 
Tod  des  August,  für  den  es  ernstlich  in  Frage  gestellt  werden  kann,  ob  seine  Tra- 
gödien über  die  Bühne  gegangen  seien ').  Sein  Ruhm  war  gross ;  Quintilian  hält  ihn 
für  den  grössten  tragischen  Dichter,  den  er  je  gesehen  hatte  *).  Curiatius  Maternus 
führt  ihn  als  Beispiel  dafür  an,  dass  jemand  durch  die  Dichtkunst  grosse  Ehre 
erworben  hatte,  Plinius  d.  ä.  hat  sein  Leben  geschildert  ^).  Nun  erzählt  Tacitus, 
dass  Kaiser  Claudius  im  J.  47  mit  einem  scharfen  Edikt  die  Ausschreitungen  des 
Theaterpublikums  rügte,  das  vornehme  Frauen  und  den  gewesenen  Konsul  P.  Pom- 
ponius mit  Schmähungen  überhäuft  hatte  ^) ;  die  Parenthese  is  carmina  scrrnff  dahat 
gibt  die  Ursache  an  zu  dem  Tumult:  seine  Stücke  missfielen.  Das  verbindet 
man  immer  mit  der  sonst  bekannten  Tätigkeit  des  Pomponius  als  Tragiker.  Aber 
das  Wort  carmina  für  Tragödien  ist  auffällig.  Es  ist  bequem  das  auf  die  Rech- 
nung der  silbernen  Latinität  aufzuführen  und  als  pretiöse  Umschreibung  zu 
fassen  ^) ;  wenn  man  aber  weiss,  was  tragoediam  cantare  bedeutet  und  wie  viele  Librettos 
für  die  tragischen  Gesangvorträge  damals  erforderlich  waren,  wird  das  Wort  dop- 
pelt auffällig,  indem  es  gerade  zu  einer  Verwechselung  mit  diesen  Librettos  ein- 
lädt, die  oft  canticum  heissen  und  zutreffend  auch  mit  Carmen  **)  bezeichnet  werden. 
Dass  das  unter  der  Würde  des  Pomponius  gewesen  sein  sollte,  kann  nicht  behauptet 
werden,  da  Lucan  sogar  Librettos  für  Pantomimen  {salticrü  fabuJcPj  schrieb,  daneben 

')  Suet.  Calig.  33;  vgl.  Philo  aaO.  fJ.sO''  oo  filv   ü>?  sxiuitxstuv,  jisif'  oa  r>'t   <üc  ä^tsov. 

*)  Dio  Cass.  59,2». 

*)  Eine  ganz  künstliche  Ausnahme  macht  Scsevus  Memor  s.  u. 

*)  Quintil.  10, 1, 98  eorum  quos  uiderim  (sc.  tragoedice  scriptorum)  longe  [irinceps  Pomponitts 
Secundus,  quem.senes  quidem  pmnim  tragicum  pufabant,  eruditione  ac  nitore  prcestare  confitebantur. 

*)  Tac.  dial.  13  ne  nostris  quidem  temporibus  Secundus  Pomponius  Afro  Domitio  uel  dignitate 
tiitce  uel  perpetuitate  famos  cesserit;  vgl.  Plin.  N.H.  13, 83;  die  Lebensbei^chreibung  aaO.  14.  56.  Er 
ist  also  nicht  zu  kurz  nach  68,  als  Quintilian  nach  Rom  kam,  und  nicht  zu  kurz  vor  79,  dem 
Todesjahr  des  Plinius  d.  ä.,  gestorben.  Dass  er  im  J.  23  Konsul  gewesen  sein  sollte,  ist  also 
unmöglich. 

')  Tac.  ann.  11,  13  tlieatralem  populi  lasciuiam  seueris  edictis  increpuit,  quod  in  P.  Pom 
ponium  consulareni  (is  carmina  sccenct  dabat)  inque  feminas  inlustres  probra  iecerat. 

')  Man  kan  sogar  anführen  Verg.  ecl.  8,10  sola  Sophocleo  tua  carmina  digna  cothurno;  tragoedia 
ist  in  dem  Hexameter  sehr  schwer  zu  unterbringen. 

*)  So  heisst  das  Libretto  des  Pantomimus  Ovid.  Trist.  5,  7,  25 

Carmina  quod  pleno  saltari  nosfra  theatro 
Versibus  et  plaudi  scribis,  amice,  meis 
Der  Ausdruck    erweckt    fast  die  Vorstellung,  dass  die  Verse  des  Ovid,  z.  B.  aus  den  Metamorpho- 
sen, unverändert  als   Vorwurf  für  den  Pantomimus  dienten.     Auf  dieselbe  Weise  wird    es  auch  auf- 
zufassen   sein,    dass    Nero    verspricht,  wenn  er    gerettet  wird,  saltaturumque    Vergili   Turnum  (Suet. 
Ner.  54). 
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aber  eine  Tragödie  Medea  in  Angriff  nahm.  Vermutlich  hat  Pomponius  das  tra- 
gische Ethos  zu  wahren  versucht  und  dadurch  das  Missvergntigen  des  Pubhkuras 
hervorgerufen.  *) 

Die    sonstigen    Zeugnisse    von    der    tragischen     Schriftstellerei    des    Mannes 
deuten  entschieden    auf  Buchtragödien.     In    dem    Brief  des  PHnius  ')    kann  populus 
nicht    auf   das    TheaterpubHkum    bezogen    werden.     Der   ganze    Brief    bezieht  sich 
auf    die    Recitation ')    und    mit    der    Formel    ad    populum    prouoco    zielt    Pompo- 
nius   auf    das    Auditorium,    dem   er  seine    Tragödien    vor    der    Ausgabe    als   eine 
.  Probe    vortrug;    er    verbessert    sie    nach    der    Meinungsäusserung  des  Auditoriums; 
das  beweist,  dass  sie  noch  nicht  endgültig  fertig  waren,  d.  h,  dass  es  eine  Probevor- 
lesung war    und    dass   der  Gedanke  an  Bühnenaufführung  ausgeschlossen  ist.     Aus 
der    prosaischen    Vorrede    Martials    zu   seinem   zweiten    Buch  erfahren  wir,  dass  es 
damals    Sitte    war,    Tragödien    und    Komödien    bei    der    Herausgabe    eine    Vorrede 
vorauszuschicken,  in  der  der  Verfasser  sein  Verfahren  in  verschiedenen  Punkten  vertei- 
digen   konnte  *).     Quintilianus    erzählt,    das    Pomponius    und   Seneca   in    Vorreden 
darüber   gestritten  hatten,  ob  gradus  eliminat  in   tragischem  Stil  zulässig  ~war  °);  sie 
hatten    also    ihren    Tragödien    bei    der    Veröffentlichung  Vorreden  vorausgeschickt. 
In  diesen  wurden  die  kleinen  stilistischen  Fragen,  die  zuerst  mit  vertrauten  Freunden 
diskutiert,    dann    bei   der  Recitation  dem  Urteil  des  Publikums  unterbreitet  worden 
waren,    noch    weiter    erörtert.     Noch    in    drei    anderen  Fällen  übermitteln    uns    die 
Grammatiker  die  Meinung  des  Pomponius  in  sprachlichen  Fragen,  zweimal  mit  der 
Angabe  Pomponius  ad  Thraseam  *).    Pomponius  hat  sich  also  hier  in  der  Vorrede  an 
Thrasea  gerichtet,  wie  in  dem  von  Quintilian  erwähnten  Falle  an  Seneca.     Dort  ist 
ein   geeigneter    Platz    für  diese  Auseinandersetzungen;  es  besteht  nicht  der  gering- 
ste Anlass  dem  Pomponius  besondere  grammatische  Schriften  beizulegen.   All  dieses 
Interesse    für    grammatische    Dinge,    z.   ß.  die  Forderung,  dass  der  Ack.  omneis  zu 
schreiben    sei,    damit    er    nicht  mit  dem  Nom.  zusammenfalle,  spricht  nicht  gerade 
dafür,    dass    Pomponius    wirklich    für  die  Bühne   dichtete,  und  die  Herausgabe  der 


')  Auch  wenn   man  darauf  bestehen  wollte,  in  jenen  carmina  Tragödien  zu  erkennen,  würde 
doch  das    Miwslingen    des    Pomponius    zeigen,  dass,   wenn  auch  ein  einflussreicher  Mann  wirkliche 
Tragödien    auf   die    Bühne   führen  konnte,   sie   doch  einer  vergangenen  Zeit  gehörten.     So  Peiper, 
prjef.  suppl.  p.  B,  7.     Die  Worte  des  Tacitus  zeigen  unwidersprechlich.  dass  Pomponius  als  Bühnen 
dichter  missfiel,  was  gegen  andere  Auslegungen  der  Stelle  festgehalten  werden  muss. 

')  Plin.  epist.  7, 17, 11  Pomponius  Secxmdm  (hie  scriptor  fragoediarum),  si  quid  forte  familiarior 
amifiis  tollendum,  ipse  reti}iendum  arbitraretur,  dicere  solebat:  ad  populum  prouoco,  atque  ita  ex 
l>oi>uli  uel  süentio  uel  adaetisu  aut  suam  aut  amici  sentcntiam  sequebatur;  tantum  ille  poptUo  dabat. 

')  Brunei  aaO.  105  A.  I. 

)  Mart.  2,  prsef.  uideo  quare  tragoedia  atque  comoedia  (sichere  Emendation  Madvigs,  adv.  crit. 
2,165  für   do  u.  -do)  epistolam  accipiant,  quibns  pro  se  loqui  non  licet;  epigrammata  curione  non  egent. 

)  Quintil.  8, 3, 31  tnemini  iuvenis  admodum  inter  Fomponium  ac  Senecnm  etiam  prcefationibus 
esse  tractatum,  an  'gradus  elimimf  in  tragoedia  dici  oportuisse. 

•)  Charis.  1  p.  125,23  Keil  (cetariis);  Diomedes  1  p.  371,18  (sancierat);  Charis.  1  p.  137,28 
(Ack.  omneis). 
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Tragödien    mit    jenen    Vorreden    zeigt    entschieden,    dass  sie  zum  Lesen,  nicht  zur 
Aufführung  bestimmt  waren. 

In  diesem  Urteil  sind  die  Ti-agödien  des  Seneca  impUziert.  Wenige  haben 
im  Ernste  geglaubt,  dass  sie  je  gespielt  worden  sind  oder  für  die  Bühne  geschrieben 
sind  *).  Entscheidend  ist,  dass  Seneca  sie  als  Buchdramen  mit  Vorreden  herausgab,  die 
die  Abschreiber  mit  richtigem  Takt  weggelassen  haben.  Dass  ein  Tragödiendichter  zu 
dieser  Zeit  die  von  den  Gelelirten  oft  behandelten  und  jedem  literarisch  Gebildeten 
geläufigen  Regeln  für  die  dramatische  Poesie  beobachtet,  so  dass  nichts  auf  der 
Bühne  unmögliche  sich  findet,  versteht  sich  von  selbst.  Die  rhetorischen  Pracht- 
bluteu  traten  vielleicht  bei  der  Recitation  noch  besser  als  auf  der  Bühne  hervor, 
wo  der  Mangel  an  innerem  Leben  sich  fühlbar  machen  musste;  wie  ausdrucksvoll, 
fast  dramatisch  der  Vortrag  war,  sahen  wir  oben  (S.  10). 

Aus    den    Briefen    des    Seneca    hat    Welcker    aaO.    1446 — 72    das    Aufführen 
von    Tragödien    zu    belegen  versucht.     Ep.  11  handelt  von  dem  Erröten;  §  5  sagt 
Seneca,  dass  die  Schauspieler  auf  andere  Weise  Schamhaftigkeit  ausdrücken  müssen, 
weil    das    Erröten    sich    nicht    nach    Belieben  einstellt.     Entweder  vergisst  er,  dass 
die    Schauspieler  ^  Masken   trugen,   so   dass    die   Gesichtsfarbe  unsichtlich  war,  oder 
er    hat    die  Mimen  im  Auge;  das  Aufführen  von  Tragödien  geht  hieraus  gar  nicht 
hervor.     Ebensowenig    aus    Ep.  108,  wo  ein  Paar  Verse  augeführt  werden,  die  das 
Gepräge    der    Spruchweisheit    der   Komödie  oder    des  Mimus    tragen  *).     Scheinbar 
beweiskräftiger  ist  Ep.  80  ^).    Wenn  man  aber  die  Stelle  im  Zusammenhang  durch- 
liest,   findet    mau,    dass  der  Verfasser  die  tatsächlichen  Verhältnisse  sehr  wenig  in 
Gesicht    behält,   sondern  nur    einen    abgeleierten  Gemeinplatz  wieder  aufputzt  ohne 
an  die  Einzelheiten  viel  zu  denken.     Wenn  man  seine  Worte  genau  nehmen  wollte, 
müssen    jene   Sklaven,  die  auf  der  Bühne  stolze  Könige  darstellten,  in  dem  Mimus 
aufgetreten    haben,    weil    er    unmittelbar    vorher    das    Leben    einen    Mimus    nennt. 
Hierin    darf  man  nicht  mit  ihm  rechten;  die  Verse  sind  sicher  tragisch  und  sogar 
ans    einer    Tragödie  der    Kaiserzeit   geholt  *).     Auf  eine   wirkliche    Aufführung   ist 


')     S.  Lindskog,  Stud.  zum  ant.  Drama  11,  48  ff. 

*)  Seneca,  Ep.  108,  9  Desunt  inopice  multce,  auaritüe  oninia, 

In  nulluni  auorus  bonus  est,  in  se  pessimus. 
ad  hos  uersus  ille  aordidissimus  plaudit  et  uitiis  suis  fieri  conuitium  gmidet. 

*)  AaO.  80,  6  horum  qiii  felices  uocantur  hilaritas  ficta  est  —  —  —  7  scepius  hoc  exemplo  mihi 
utefidum  est:  nee  enim  ullo  efficacius  exprimitur  hie  humance  uitie  mimus,  qui  nobis  partes,  quas 
male  agamus,  adsignat.     ille  qui  in  sccena  elatus  inccdit  et  hcec  resupinus  dicit: 

En  impero  Argis;  regna  mihi  liquit  Pelops, 
Qua  ponto  ab  Helles  atque  ab  lonio  mari 
ürgetur  Isthmus; 
seruus   est,   quinque   modios   accipit  et  quinque  denarios.   8  ille  qui  superbus  atque  impotens  et  fiditcia 
uiHum  tumidus  ait: 

Quod  nisi  quieris,  Menelae,  hac  dextra  occides, 
diut'num  accipit,  in  centunculo   dormit.     idem  de  istis   licet  omnibus  dicas,  quos  supei'  capita  hominum 
supraque  turbam  delicatos  lectica  suspendit,  omnium  istorum  felicitats  personata  est. 
*)  B.  Schmidt,  Rhein.  Mus.  16  (61;  598  f. 
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ebensowenig    zu   denken ;  der  Rhetor  malt  nur  das  alte  Gleichnis  mit  den  stärksten 
Farben  aus. 

Nero  hatte  etwas  höhere  Tendenzen  als  Caligula.  Er  zog  die  Kitharodik  und 
den  tragischen  Gesangvortrag  dem  Pautomimus  vor;  die  hierauf  bezüglichen  Nach- 
richten sind  schon  besprochen  worden  (S.  17).  Erst  am  Ende  seines  Lebens  trat 
er  auch  als  Pantomime  auf  ^).  Die  vornehmen  Leute,  die  bei  den  Juvenalien  ') 
und  den  Leichenspielen  der  Agrippina  *)  Tragödien  und  Komödien  aufführten, 
sind  nicht  als  wirkliche  Schauspieler  aufgetreten,  deren  Kunst  wenig  geschätzt 
wurde,  sondern  als  tragische  Sänger  und  Pantomimen,  eine  Liebhaberei,  die  nach  dem 
Beispiel  des  Kaisers  die  höchsten  Kreise  huldigten.  Persius  kennt  einen  Glykon,  dessen 
Glanzrolle  Thyestes  war*).  Der  Satiriker  nennt  ihn  abgeschmackt,  dem  Volk  ge- 
fiel er  so  sehr,  dass  Nero  ihn  freikaufen  Hess,  wie  das  Publikum  einmal  selbst 
Kaiser  Tiberius  gezwungen  hatte,  den  Komödeu  Actius  freizugeben  •').  Die  Scho- 
llen nennen  ihn  teils  Tragöden,  teils  Pantomimen  ').  Beides  ist  natürlich  richtig,  er 
trat  als  tragischer  Pantomime  auf;  sein  Gebärdenspiel  bei  dem  frevelhaften  Mahl, 
das  dem  Thyest  vorgesetzt  wurde,  muss  besondere  Berühmtheit  erlangt  haben. 

Als  Zeuge  für  die  Aufführung  von  Tragödien  pflegt  auch  Quintilian  citiert  zu 
werden,  der  manchmal  auf  die  Kunst  der  Schauspieler  sich  einlässt,  die  mit  dem 
oratorischen  Vortrag  so  viele  Berührungspunkte  hat.  Hierbei  führt  man  die  Sätze 
an,  wo  der  Rhetor  von  der  Tragödie  spricht  oder  zu  sprechen  scheint;  es  ist  aber 
einleuchtend,  dass  nur  durch  eine  Prüfung  sämmtlicher  Stelle,  wo  er  sich  über  die 
Schauspielkunst  äussert,  ein  riehtiges  Ergebnis  erlangt  werden  kann.  Bei  dem 
rhetorischen  Charakter  der  damaligen  Tragödie,  den  wir  so  gut  aus  Seneca  kenneu, 
würde  der  Vortrag  ihrer  pYJostc  durch  hervorragende  Schauspieler  gewiss  dem 
angehenden  Deklamator  und  Redner  das  beste  Vorbild  geliefert  haben.  Doppolt 
auffällig  ist  es,  dass  (Quintilian,  wo  das  Genre  der  Schauspieler  angegeben  wird, 
sich  für  seine  Beispiele  immer  wieder  auf  die  Komiker  bezieht.  Als  er  von  dem 
ersten  Unterricht  in  der  Kunst  des  Vortrags  spricht^  will  er  sagen,  dass  der  Redner 
bis  zu  einem  gewissen  Grade  Schauspieler  sein  muss,  drückt  dies  aber  so  aus,  dass 


')  Im  J.  67  tötete  er  den  Pantomimen  Paris,  weil  er 'von  ihm  das  Tanzen  nicht  lernen 
konnte  (Dio  63,18;  boshafte  Auslegung?);  Vgl.  Suet.  Nero  54  (S.  21  A.  8). 

")  Tac.  ann.  14, 15  non  nobilitas  cuiquam,  non  cetas  aut  adi  honores  hnpedimento,  quominus 
grteci  latiniue  histrionü  artem  exeixei-ent  usque  ad  modos  haud  uirües.  Die  letzten  Worte  verbieten 
den  Gedanken  an  Tragödien. 

*)  Dio  61, 17  xal  YjrSXYjSav  xtve?  aitcüv  xal  lup/Yj-javto,  xpafcuSt«?  te  xal  xü)|i(uo'ai;  ürcExpivavto  xai 
EX',t)-apJ)3Yjoav.  Dass  xp».  6;:.  nach  dem  Sprachgebrauch  des  Dio  von  tragischen  Gesangvorträgen  zu 
verstehen  ist,  s.  o.  S.  17. 

*)  Persius  5,8  si  quibus  olla  Thyestw 

Feiitebit  scepe  insulao  cenanda  Glyconi. 

")  Suet.  Tib.  47. 

•)  Schol.  zu  Pers.  5,9  hie  Glycon  tragoedus  fnit  Neronis  temporibus.  alii:  Glyconem  pantomi- 
mutn  significat.  Glycon  tragoedtts  populo  nitre  placuit  et  ideo  a  Nerone  tnanumissus  est  datis  Vei'gilio 
tragoedo  domino  eius  pro  parte  diinidia,  quam  possidebat,  seitertiis  trecentis  milibus. 
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auch  dem  Komöden  sein  Teil  zugestanden  werden  muss  ^);  und  weiter  unten  be- 
spricht er  nur  die  Herausbildung  des  komischeu  Schauspielers  *).  Der  Kaiser  M. 
Aurelius  hatte  in  seiner  Kindheit  als  Lehrer  den  Komöden  Geminus,  dessen  Auf- 
gabe es  demgemäss  war  in  frühen  Jahren  zu  seiner  rednerischen  Ausbildung  den 
Grund  zu  legen.  Es  darf  keinen  wunder  nehmen,  dass  für  den  streng  erzogenen, 
in  seinem  ganzen  Leben  sittenreinen  M.  Aurelius  ein  Komöde  als  Lehrer  ausge- 
sehen wurde;  seit  der  Auflösung  der  Tragödie  vertrat  die  Komödie  allein  der 
hohen  und  wirklichen  Kunst,  die  Menschen  in  ihren  Leidenschaften  und  Affekten 
darzustellen. 

Wir  kehren  zu  Quintilian  zurück.  Die  übertrieben  ausmalende  Gestikula- 
tion des  Pantomimen  geziemt  dem  Redner  nicht,  dagegen  muss  er  wie  die  wirk- 
lichen Schauspieler  {histriones  paulo  grauiores  d.  h.  Komöden)  seine  Gebärden  dem 
Sinn  der  Worte  anpassen.  Doch  warnt  er  in  den  gleich  darauf  folgenden  Sätzen 
(hier  sagt  er  ausdrücklich  comoedi!)  gegen  die  Übertreibungen  einiger  Schauspieler, 
die  bei  dem  Wiedergeben  von  den  Worten  eines  anderen  die  Rolle  desselben  geben, 
ihrer  eigenen  vergessend  *).  Als  er  von  den  deklamatorischen  Übungen  spricht, 
verlaugt  er,  dass  sie  der  Wirklichkeit  soweit  möglich  angeglichen  seien ;  da  sie 
Musterbeispiele  sind,  kommt  ihnen  doch  ein  etwas  gehobener  Ton  zu.  Er  erläutert 
das  mit  einem  Beispiel  aus  dem  Vortrag  der  Komöden.  Sie  dürfen  nicht  die  ge- 
wöhnliche Sprechweise,  weil  kunstlos,  verwenden,  aber  auch  nicht  sich  zu  weit  da- 
von entfernen,  um  nicht  in  Unnatur  zu  verfallen  ^).  An  einer  anderen  Stelle  hält 
er  dem  Redner  vor,  dass  er  sich  in  die  Lage  seines  Klients  lebendig  hinenverset- 
zen  und  seine  Affekte  mitfühlen  muss,  um  sie  naturwahr  zum  Ausdruck  bringen 
zu  können;  als  Beispiel  führt  er  an,  dass  Histrionen  und  Komöden  nach  einer 
traurigen  Szene  oft  in  Tränen  ausbrechen  ^).  Man  ist  hier  geneigt,  das  Wort 
histriones  neben  comoedi  als  tragische  Schauspieler  bezeichnend  anzusehen.  Mit 
Unrecht,  es  bezeichnet  wie  gewöhnlich  die  ganze  Zunft,  von  der  die  tragischen 
Sänger  und  Pantomimen  oft  in  solchen  Rollen  auftraten;  als  die  vornehmsten  darin 
hebt   er   die  Komöden  besonders  hervor.     Wenn  es  wirklich  tragische  Schauspieler 


')  Quintil.  1,11,1  dandtim  aliquid  comoedo  qiioque,  dum  eatenus,  qua  pronuntiaiidi  scienfiam 
futurus  orator  desiderat.     Vgl.  11,  3, 181  non  enim  comoedum  esse  sed  oratorem  uolo. 

*)  Quintil.  1,11,12  debet  etiam  docere  comoedus,  quomodo  narrandwn,  qua  sit  auctoritate  suaden- 
dum,  qua  concitatione  consurgat  ira,  qui  flexus  deceat  miserationem. 

»)  Jul.  Capit.,  M.  Anton.  2. 

*)  Quintil.  11,3,89  abesse  etiam  plurimum  a  saltutore  debet  orator,  ut  sit  gestus  ad  sensum  magis 
quam  ad  uerba  accommodatus,  qiiod  etiam  histrionibus  paulo  grauioribus  facere  moris  fuit.  91  cum 
mihi  comoedi  quoque  pessime  facere  uideantur,  qui,  etiamsi  iuuenem  agant,  cum  tarnen  in  expositione 
aut  senis  sermo,  ut  in  HydincB  prologo,  aut  mulieris,  ut  in  George,  incidif,  tremtUa  uel  effeminata 
uoce  pronuntiaiit. 

')  Quintil.  2, 10, 13  quod  faeiunt  actores  comici,  qui  neque  ita  prorsus,  ut  nos  uulgo  loquimur^ 
pronuntiant,  quod  esset  sine  arte,  neque  procul  tamen  a  natura  recedunt,  quo  uitio  periret  imitatio;  sed 
morem  communis  huius  sermonis  decore  quodam  scenico  exornant. 

•)  Quintil.  6, 2, 85  uidi  ego  scepe  histriones  atque  comoedos,  cum  ex  aliquo  grauiore  actu  personam 
deposuissent,  flentes  adhuc  egredi. 

Lunda  Univ.  Araakrift.    Tom.  XL.        .  4 
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gegeben  hätte,  müsste  er  diese  in  erster  Linie  namhaft  gemacht  haben.  In  dem 
Kapitel  de  pronuntiatione  nennt  er  oft  die  Schauspieler  und  zwar  die  komischen 
als  vorbildlich.  Ein  paar  Stellen  sind  schon  besprochen  worden.  Als  er  von  den 
verschiedenen  Arten  des  Ganges  spricht,  nimmt  er  seine  Beispiele  von  den  Personen 
der  Komödie^);  ein  andres  mal  wird  eine  Gebärde  verworfen  als  mehr  dem  Komiker 
als  dem  Redner  zukommend  *).  Für  die  Grundwahrheit,  dass  jedermann  sein  Auf- 
treten aus  seiner  eigensten  Natur  bestimmt  werden  lassen  muss,  führt  er  als  Bei- 
spiele die  beiden  grossen  Komiker  seiner  Zeit,  Demetrius  und  Stratocles  an  ') ;  als 
er  aber  das  verschiedene  Ethos  der  Tragödie  und  der  Komödie  hervorhebt,  müssen 
dagegen  die  alten  Roscius  und  ^sopus  herhalten*).  An  anderen  Stellen  spricht 
er  im  Allgemeinen  von  histriones  oder  scenici  actores;  bei  dem  dargelegten  Tat- 
bestand, ist  es  unzulässig,  hierunter  tragische  Schauspieler  zu  verstehen  % 

Übrig  ist  noch  die  einzige  Stelle,  die  auf  eine  AufEührung  von  Tragödien  ge- 
deutet werden  kann  *).  Es  wird  hier  von  dem  Gesichtsausdruck  gehandelt.  Quintilian 
sagt,  dass  die  Vortragskünstler  (artifices  pronuntiandi)  die  Affekte  ihren  Masken ') 
anpassen,  wofür  er  einige  bekannten  tragischen  Personen  als  Beispiele  anführt;  dar- 
auf durchmustert  er  den  ganzen  Typenvorrat  der  Komödie  und  beschäftigt  sich 
eingehend  mit  einer  Einzelnen  der  komischen  Masken.  Zuerst  ist  es  wieder  auf- 
fallend, dass  die  Tragödie  so  kurz  abgetan  wird.  Für  uns  dreht  sich  aber  die 
Frage  darum,  ob  artifices  pronuntiandi  nur  von  den  gesprochenen  Partien  der  Dra- 
men verstanden  werden  kann;  dann  würden  allerdings  notwendig  Aufführungen  von 
Tragödien  bezeugt  sein.  Das  ist  aber  verkehrt.  Pronuntiatio  umfasst  bei  Quintilian 
das  ganze  Auftreten  des  Redners,  Stimme,  Gebärden,  sogar  die  Tracht  wird  in  die- 
sem Kapitel  behandelt.  Un)  die  Bedeutung  eines  richtigen  Gesichtsausdrucks  zu  er- 
läutern zieht  er  die  Masken  der  Schauspieler  als  Beispiele  heran.  Wenn  man  also 
dieses  in  tragoedia  auf  die  tragischen  Gesang  vortrage  und  Pantomimen  bezieht,  kann 


')  Quintil.  11,3,112  eadem  motus  qiioque  obseruatio  est.  itaque  in  fabtüis  imienum  senum  mili- 
tum  matronarum  grauior  ingressus  est;  serui  ancilloe  parasiti  piscatores  citatius  moi*entur. 

*)  AaO.  125  in  dextrum  incumbere  interim  datur  sed  cequo  pectore,  qui  tauten  comicus  magis 
quam  oratorius  gesttu  est. 

')  AaO.  178  maximos  actores  comoediarum,  Demetnum  et  Stratoclea,  placere  diuersis  uirtuiibtis 
uidimus.     Sie  werden  auch  neben  zwei  anderen  erwähnt  von  Juvenal  3,  96  f. 

*)  AaO.  Hl  plus  autem  affedus  habent  lentiora;  ideoque  Roscius  citatior,  jEsopus  grauior  fuit, 
quod  nie  comoedias  hie  tragoedias  egit 

')  AaO.  4;  10,2,11  u.  5,6;  scenici  11,3,156;  scenici  doctorea  11,3,71. 

•)  Qnintil.  11,3,73  itaqtne  in  iis,  quce  ad  sccgnam  componunfiir,  fabulis  artifices  pronuntiandi  a 
personis  quoque  affectus  mutuantur;  ut  sit  Aerope  in  tragoedia  tristis,  atro»  Medea,  atfonitus  Aiax, 
truculentus  Hercules,  in  comoediis  uero  praeter  aliam  obseruationem,  qua  serui  lenones  parasiti  rustici 
milites  meretriculce  ancilloe  senes  austeri  ac  miies  iuuenes  seueri  ac  luxuriosi  matronce  puellce  inter  se 
discemuntur,  pater  ille,  cuius  prcecipuce  partes  sunt,  quia  interim  concitatus,  interim  lenis  est,  allero 
erecto  altera  composito  est  sitpercilio. 

')  personis;  von  ilinen  handelt  es  sich  auch^in  dem,  das  von  der  Komödie  gesagt  wird;  für 
servi  usw.  kann  man  personce  seruorum  usw.  einsetzen.  Das  zeigt  die  besonders  besprochene 
Maske  des  Vaters  und  §  79. 
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dagegen  nichts  eingewendet  werden,  und  diese  Beziehung  ist  präsumiert,  da  nur 
diese,  nicht  wirkliche  Tragödien  in  dieser  Zeit  nachweisbar  sind.  Es  ist  aber  übri- 
gens unzweifelhaft,  dass  Quintilian  diesen  Vergleich  aus  einer  älteren  Quelle  ge- 
schöpft hat.  Viel  treffender  wäre  das  Heranziehen  von  dem  Mienenspiel  des  un- 
maskierten  Schauspielers;  die  Typik  der  Masken  war  aber  seit  lange  feststehend 
Nur  an  noch  einer  Stelle  nennt  Quintilian  die  Tragödie  ')  bezeichnenderweise  aber 
in  Anschluss  an  einen  alten  Ausspruch  des  Cicero;  so  wenig  konnte  es  ihm  selbst 
einfallen  von  ihr  Beispiele  für  den  rednerischen  Vortrag  zu  holen.  Bezeichnen- 
derweise handelt  es  sich  auch  um  die  Schönheit  der  Stimme,  die  gerade  bei  den 
tragischen  Sängern  hervorgehoben  wird  (S,  21);  solche  waren  die  Tragödien,  die 
er  gehört  hatte. 

Dasselbe  Verhältnis  begegnet  auch  in  dem  Dialogus  de  oratoribus,  wo  die 
Kunst  des  Redners  und  die  des  Schauspielers  verglichen  werden  *).  Die  Gebärden 
beider  müssen  dem  Geschmack  der  Zeit  angepasst  werden ;  als  Gegensatz  des  Red- 
ners werden  nur  Komöden  erwähnt.  Die  dargelegten  Tatsachen  können  nicht  durch 
das  Anhaften  der  Etikette  argumentum  ex  silenUo  abgefertigt  werden.  Die  Lehrer 
der  Beredsamkeit  führen  wiederholt  dem  Redner  den  komischen  Schauspieler 
als  Vorbild  vor,  er  dient  als  Lehrer  in  den  Anfangsjahren  der  Schüler;  der  tra- 
gische wird  nie  genannt.  War  die  Vortragskunst  des  Letzteren  geringer,  oder  war 
sie  dem  werdenden  Redner  als  Vorbild  weniger  geeignet?  Sie  ist  doch  immer  als 
die  höchste  schauspielerische  Leistung  angesehen  worden.  Die  einzige  Antwort  ist: 
es  gab  keine  tragische  Schauspielerkunst  mehr. 

Die  Komödie  hat  also  die  Tragödie  überdauert ').  Hiermit  stimmt  es,  dass, 
während  keine  Aufführungen  von  Tragödien  zu  finden  sind,  auch  anderswo  solche 
von  Komödien  so  belegt  sind,  dass  sie  für  komische  Pantomimen  in  dem  Genre 
des  Bathyllos  nicht  missverstanden  werden  können.  Aus  einer  griechischen  Komö- 
die stammt  der  Vers  a'fopTjTo'c  lottv  soto'/wv  {laat'.Ytac,  den  das  Volk  auf  den  Frei- 
gelassenen des  Claudius,  Polybius,  bezog,  der  gleich  mit  einem  anderen  Vers  des- 
selben Verfassers  antwortete :  ßaatXerc  eysvovto  */'o'  Trplv  ovts?  rtXzokoi  *).  Nero  Hess 
die  Togata  des  Afranius,  Incendium,  aufführen,  hauptsächlich  um  das  nie  gesehene 
Schauspiel  eines  brennenden  Hauses  auf  die  Bühne  zu  führen  (Suet.  Ner.  11).  Tri- 
malchio  hatte  eine  Truppe  von  Komöden  gekauft,  die  er  die  seinem  Geschmack 
mehr    zusagenden  Atellanen  aufführen  liess'{Petr.  53);  die  Pantomimen  treten  aber 


')  Quintil.  12,5,5  uox  quidem  non,  ut  Cicero  deaiderat,  pcene  tragoedorum  sed  super  omnes,  quos 
ego  quidetn  audierim,  tragoedos. 

*)  Tac.  dial.  20  nee  magis  perfert  in  iudicüs  tristem  et  impexam  antiquitatem,  quam  si  quis  in 
scctna  Roscii  aut  Turpionis  Ambiuii  exprimere  gestus  uelit. 

»)  S.  auch  Friedländer,  Sittengesch.  Roms  %  444  f. 

*)  Dio  60, 29  Dagegen  ist  es  unsicher,  ob  der  Komöde  Actius,  den  freizugeben  das  Volk 
Tiberius  zwang  (Suet.  Tib.  47)  nicht  Pantomime  war;  zwei  Pantomimen  sind  Erben  des  Namens 
(Dessau  IL,  S  5182,  5183). 
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einzeln  auf.  Auch  Pliuius  d.  j.  deutet  Aufführungen  von  Komödien  an  *).  Zu  der 
Zeit  des  M.  Aurelius  waren  aber  auch  sie  eingegangen'). 

Vermutlich  war  auch  die  Komödie  denselben  Strömungen  wie  die  Tragödie 
ausgesetzt,  obgleich  in  den  noch  dürftigeren  Nachrichten  von  den  Verfassern  kaum 
etwas  davon  verlautet.  Die  noch  auf  der  Bühne  vorherrschende  alte  Art  des 
Plautus  und  Terenz  und  die  geringere  Möglichkeit  deklamatorische  Übungen  in  die 
Komödie  einzuschmuggeln,  haben  die  Literaten  zurückgehalten.  In  einer  Inschrift 
(CIL  IX,  1163)  meldet  M.  Pomponius  Bassulus,  dass  er  Menander  übersetzt  und  n^ue 
Komödien  geschrieben  hat.  Auch  wurdeu  Komödien  auf  griechisch  geschrieben 
(S.  8  A.  1).  Plinius  d.  j.  (Ep.  6,  2i)  behauptet  von  einem  Vergilius  Romanus,  einem 
Nacheifrer  Menanders,  dass  seine  Komödien  denen  des  Plautus  und  Terenz  zur  Seite 
gestellt  werden  können.  Die  gelehrte  Liebhaberei  und  der  Dilettantismus  treten 
hervor,  da  derselbe  Mann  eine  comoedia  uetus  schreibt.  Wir  stehen  hier  an  dem 
Anfang  der  archaisierenden  Zeit,  dessen  Hauptvertroter  auf  dem  Throne,  Hadrian, 
auf  seiner  Privatbühne  sogar  Stücke  der  alten  Komödie  hat  aufführen  lassen  ^). 

Diese  Richtung  hat  auch  ein  letztes  Aufflackern  der  tragischen  Kunst  in  Rom 
veranlasst.  Im  J.  86  stiftete  Domitian  den  berühmten  kapitolinischen  Agon,  der 
alle  Arten  von  Spielen  umfasste,  auch  musische,  obgleich  es  solche  in  dem  Vor- 
bild, den  olympischen  Spielen,  nicht  gab*).  So  sehr  wurden  diese  Spiele  als  grie- 
chisch gefühlt,  dass  der  Kaiser  und  die  Priester  bei  ihnen  in  griechischer  Tracht 
präsidierten.  Es  kann  daher  nicht  wunder  nehmen,  dass  man  auch  den  anerkannt 
höchsten  der  griechischen  Agone,  den  tragischen,  wieder  einzuführen  versuchte. 
Er  gedieh  aber  nicht.  Die  Zeugnisse  sind  äusserst  schwach ;  eins  meldet  von  einem 
in  den  Kapitolien  siegreichen  Komöde,  nur  eins  nennt  wirklich  einen  Tragöden, 
aber  Zeit  und  Art  der  Aufführung,  sogar  die  Spiele  sind  unsicher  ^).  Doch  ist  hier 
ein  Sieg  eines  römischen  Tragikers  zu  verzeichnen,  Scsevus  Memor;  aus  diesem 
Anlass  wurde   ihm    eine    Statue    errichtet,  auf  die  Martial  ein  Epigramm  schrieb  ^). 


')  Plin.  ep.  5,3  et  conwedos  audio  et  specto  mimos,  Dagegen  nennt  er  ep.  9,36,  vgl.  40  nur 
einen  Komöden,  der  nach  der  Mahlzeit  ihm  etwas  vorspielt,  also  eine  herausgehobene  Partie,  wie 
es  längst  in  der  Tragödie  gemaclit  worden  war.  Koniöden  wurden  oft  von  reichen  Leuten  gehal- 
ten, 8.  Friedländer  aaO.  468  und  bei  Marquardt,  Rom.  Staatsverw.  3*  539. 

*)  M.  Aur.   11,  6  Yj  vsa,  yj  xai'  ok'i^ov  int  xyjv  £X|A'.{iY(3eü>;  <f  tXoTS/viav  UTVEppoYj. 

■)  Der  Athener  Aristomenes,  Freigelassener  des  Hadrian,  oitoxpitY)?  tYj?  apyaiui;  xtufKuS-loK; 
Athen.  4  p.  115  B. 

*)  Suet.  Dom.  4;  Friedländer,  Sittengesch.  Roms  *2,  481  ff.  Wissowa  s.  v.  Capitolia  in  seinem 
Realencykl.  Das  Muster  waren  die  olympischen  Spiele;  daher  heissen  sie  CIG  2180  b  KajteTojXc'.a 
'üXofuiia,  was  bedeutet,  dass  die  Spielregeln  den  olympischen  gleich  waren.  Das  zeigt  auch  der 
Wettlauf  der  Jungfrauen,  der  unverkennbar  die  olympischen  Heräen  kopiert. 

*)  S.  Friedländer  aaO.  G32.  CIG  IV,  6829.  Artemidor.  Oneirocr.  4,  33  IlpaxXci^Y^;  6  öüaxY^pYjVÖi; 
b  ■zpi.'(U)hbii  jjLsXXtuv   U'jui'^Hi^i^a'.  ev  'Poj(jli[J  töv  tü)V  Tpa^fiiSüiv    äY<"va. 

.')  Mart.  11,9  Clarus  fronde  louis,  Romani  fama  cothurui 

Spiral  Apellea  reddibus  arte  Memor. 
Auch   sonst   von   Martial   erwähnt,   s.  zB.  Schanz"  Rom.  Litt,  gesch.'  II,  2,  119.     Ein  Fragment,  in 
dem   gefangene   Trojanerinnen   singen,  erkannt   von   M.  Herz,    de   Scsevo    Memore    poeta   tragico, 
Breslau  1869. 
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Diesem  Agon  fehlte  es  aber  au  Lebenskraft;  daher  hat  er  nur  diese  vereinzelte 
Spur  hinterlassen,  während  der  Dichteragon  hochberühmt  war. 

Der  Bewunderer  alles  Griechischen,  Hadrian,  hat  sich  auch  bemüht  die  Tra- 
gödie wieder  auf  die  Bühne  einzuführen.  Seine  Hofschauspieler,  die  bei  seinen 
Gastmahlen  u.  a.  Tragödien  aufführten,  Hess  er  auch  öffentlich  auftreten  und  gab 
Stücke  von  allen  Arten  nach  alter  Sitte  ').  Da  die  Komödie  noch  nicht  ausge- 
storben war,  kann  das  nur  Tragödien  und  vielleicht  das  in  Rom  nie  heimische 
Satyrspiel  bedeuten;  die  Notiz  zeigt  auch  wie  sehr  die  Tragödie  damals  zu  einer 
Antiquität  geworden  war. 

Da  Hadrian  private  tragische  Schauspieler  besass,  darf  man  vermuten,  dass 
die  Tragödie  eine  letzte  Zufluchtstätte  auf  der  Privatbühne  gefunden  habe.  Komi- 
sche Schauspieler  traten  dort  oft  auf  (S.  27);  für  die  tragischen  sind  die  Zeugnisse 
sehr  selten*);  auf  wirkliche  tragische  Aufführungen  darf  man  schliessen,  als  drei 
Tragöden,  die  für  eine  Aufführung  nötige  Zahl,  testamentarisch  vergeben  werden  '). 
Also  mögen  die  reichen  Leute,  die  Tragödien  schrieben,  sie  durch  ihre  Haustruppe 
auch  haben  aufführen  lassen.  Freilich  verlautet  davon  nichts;  so  sehr  war  die 
Gewohnheit  alle  literarische  Produkten  durch  die  Recitation  der  Öffentlichkeit 
zu  übergeben  der  Zeit  in  das  Blut  gegangen.  Zu  dieser  Vermutung  kann  man 
die  weitere  hinzufügen,  dass  jemand,  der  auf  sein  dramatisches  Schaffen  stolz  war, 
durch  seine  Haustruppe  sein  Können  auch  dem  grossen  Publikum  habe  vorführen 
wollen.  Quadratilla  Hess  ihre  Paniomimen  *)  und  Hadrian  seine  Schauspieler  auf 
der  öffentlichen  Bühne  auftreten.  Mehr  als  eine  sehr  lose  Vermutung  ist  dies  nicht, 
und  weder  dies  noch  der  gekünstelte  und  wenig  lebenskräftige  Wiederbelebung  des 
tragischen  Agon  in  den  kapitolinischen  Spielen  beeinträchtigt  den  Satz,  dass  die 
Tragödie  der  Kaiserzeit  ein  ausschliesslich  literarisches  Produkt  ist,  und  dass  aus- 
ser in  den  frühereu  Regierungsjahren  des  August  nur  tragische  Säuger  und  Panto- 
mimen die  Bühne  behaupteten. 


')  JFA.  Spart.  Hadr.  26  in  conuiuio  tragoedias  comoedias  Atellanas  sanibticas  lectores  poetas  pro 
re  semper  exhibuit.  Hier  dürfen  wir  wirkliclie  Tragödien  oder  Stücke  von  solchen  annehmen. 
19  fabuias  omnis  generis  niore  antiquo  in  theatro  dedit,  histriones  aulicos  publicauit.  Dagegen  ist  es 
sehr  zweifelhaft,  ob  unter  den  vetera  acroamata,  Suet.  Vesp.  19,  auch  Tragödien  einbegriffen  sind; 
denn  das  Wort  bezeichnet  eigentlich  nicht  dramatische  Aufführungen. 

*)  Epiktet.  diss.  4,7,37  3ol  (leXst jctö;  xuvyj-,o'J(;  jtoXXou;  ey/;?,  srö»?  xufapcooou?,  Tpa-jwuooü? 

bezieht  sich  eher  auf  tragische  Sänger  und  Pantomimen. 

•)  Friedländer,  Sittengesch.  Roms  '2, 468  citiert  Digg.  40, 5, 12  cum  Firmus  Titiano  tragoedos 
tres  legasset,  bemerk,  dass  in  dem  anderem  Citat  aus  Digg.  21,  1,34  quum  eiusdem  generis  plures  res 
inneant  ueluti  comoedi  uel  chorus  die  Tragöden  fehlen;  sie  waren  seltener. 

*)  Plin.  ep.  7,23. 


Berichtigung: 

S.  9  Z.  5  lies  Dialogus  de  oratoribus. 


(Gedruckt  d.  1.  März  1906.) 
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